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INTRODUCERE 


Arta modernă a impus diversificarea fără precedent a 
reflecţiilor teoretice 'şi critice asupra ei, tendința de a- 
profundare, de clarificare  răspunzind multitudinii de 
forme pe care le îmbracă operele, policentrismului acu- 
zat de spaţiul artistic. Niciodată preocupările teoretice şi 
metodologice nu s-au'vrut mai riguroase, abordarea struc- 
turii operelor mai la adăpost de erorile tradiţionale, ge- 
neralizările mai prudente ca în ultima vreme. Teoreti- 
cianul caută să se situeze mai aproape de adevărul în 
mișcare al artei ; exactitatea şi obiectivitatea sînt culti- 
vate în exegeze cu un veritabil spirit ştiinţific. 

Este însă îndeajuns ceea ce s-a realizat pînă acum 
pentru a putea justifica o perspectivă axiologică fermă 
asupra artei ? Au reușit oare teoriile estetice să lumi- 
neze semnifitativ universul de valori propus de artă, rea- 
lizind o schemă :a valorii, specifică, care să nu excludă 
universalitatea şi "unicitatea acesteia, fundată în operă ? 
Studiul succesivelor: sau concomitentelor doctrine şi teo- 
rii estetice ne ridică şi alte întrebări : ce realizează ele, 
definirea esenței artei sau a unicităţii obiectelor este- 
tice ; ce principii stabilesc, de ce şi în ce contexte sînt 
valabile aceste principii ? | 

Fiecare doctrină, fiecare teorie nouă a adus — este 
în afară de orice îndoială — un spor de maturitate teo- 
retică, de cunoaștere, fiecare doctrină sau teorie a relevat 
disponibilităţi creatoare, a dat sugestii fructuoase în cer- 
cetarea modului de constituire a valorii în artă. Apare 
însă mereu o anume insuficienţă ; mereu tendinţa spre 
dialog, spre recunoaşterea propriilor limite pare a fi 
blocată de ceva. Este adevărat că tentativele de integrare 
a formelor artistice specifice artei contemporane se izbesc 
de obstacole, suplimentare pe. care arta tradiţională nu le 
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cunoştea. Opera de artă nu mai apare ca o închegare or- 
ganic — simetrică. Tendinţa de a construi opere „des- 
chise“, dinamice, care să stimuleze dialogul (Participa- 
rea) cu conștiința publicului, se generalizează. Se pro- 
duce ceea ce unii cercetători au numit „fenomenul“ de 
„intelectualizare“ al artei moderne. Opere „în mişcare“, 
cu forme flotante, propun publicului lor participarea 
creatoare, depind mai mult ca altădată de acel public. 
Este evident că asemenea valori pot fi mai greu măsu- 
rate, recunoașterea și integrarea lor în sistemul valori- 
lor artei solicitînd la maximum confruntarea, ‘dialogul. 
Principii stabilite ale valorizării nu mai pot rezista a- 
cum decît în măsura în care se dovedesc a fi flexibile, 
dinamice ele însele. Ceea ce nu trebuie să ne ducă și 
— pe măsură ce demersul teoretic se amplifică — nu 
ne duce la un scepticism teoretic, la gîndirea inutilităţii 
oricărei cercetări estetice şi axiologice în acest domeniu. 

Analiza pe care am efectuat-o a urmărit să demon- 
sireze posibilităţile largi ale cercetărilor de estetică şi 
axiologia artei de a surprinde şi de a analiza valoarea 
realizată în opere, modalităţile aparte de constituire, şi 
funcționare ale, acesteia. Opţiunea pentru deschiderile 
propuse analizei de către estetica marxistă este rezul- 
tatul unui demers progresiv în care ni s-au părut con- 
vingătoare atît schița analizei valorilor artei, ce se insti- 
tuie printr-o modalitate sui-generis a relației „obiectivi- 
tate-subiectivitate“, permiţînd realizarea într-un grad mai 
inalt a obiectivităţii şi rigorii atît de căutate pe acest 


teritoriu, cît şi capacitatea acestei teorii de a se angaja: 


creator în confruntările de idei ale epocii, de a prelua 
critic sugestii fertile, valoroase. 

Ne-am început periplul cu ipoteza că tentativele de 
comprehensiune a universului valorilor artei moderne au 
şanse de a se realiza în măsura în care se acceptă ca 
element fundamental conceptul de experienţă estetică, 
al cărui conţinut trebuie reelaborat în funcție de diso- 
clerile pe care succesive teorii estetice le-au realizat. Ex- 
perienţa estetică trebuie deosebită de atitudinile şi acti- 
vităţile cu statut aparent asemănător, pentru a face posi- 
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bilă o reflecţie specializată asupr 
valoare — şi pentru a realiza în 
valorii înseși. Pentru că arta, c 
există altfel decît prin opere, adi 
științei, care nu pot fi concepute î 
prin statutul ontic al operelor e 
rînd de 'nedesfăcut. Opera angaje 
publicului, necontfundîndu- 
riența estetică este aceea c 
drul- acestui dialog sui-ge 


a artei — judecata de 
ultimă instanţă Statutul 
a fenomen specific, nu 
că prin obiecte ale con- 
n afara ordinii valorilor, 
xistenţa şi valoarea apă- 
ază dialogul cu conștiința 
se totuși cu aceasta. Expe- 
are face inteligibil raţional ca- 


neris, permițind ceea ce vom 
numi „viziunea concretă“ asupra operei, cu alte cuvinte, 
surprinderea. unicităţii ei, dar printr-o implicare a socia- 
lului — într-un act ce apare strict individual. De aceea, 
experiența estetică : trebuie gindită ca radical ruptă de 
reacția pur-afectivă în fața operei. Perspectiva trăirii 
psihologice se discreditează prin confuzia pe care o pro- 
voacă între artă şi realitate, între „eficacitatea artistică“ 
și eficacitatea vieţii practice. „Dialogul“ care este generat 
Şi generează. experiența estetică nu pleacă de pe un te- 
ren gol, receptarea nu este — din acest punct de vedere — 
inocentă. Arta. nu există decit prin opere, orice operă 
nouă nu purcede ex nihilo, iar ordinea actuală a valori- 
lor artei implică mereu relația cu ierarhia anterioară, 
comparaţia,. restructurarea. Opera prezentă cheamă ope- 
rele trecute, valoarea ei se articulează în planul valorilor 
propuse . de: acestea, modificîndu-]. Experienţa estetică 
presupune inteligența critică şi rațiunea, dar nu se con- 
fundă cu ele. Ea poate fi stimulată de ideile teoretice, 
ea este amplificată de convingeri de acest tip. Efortul 
unor creatori de artă contemporani de a realiza opere 
„naive“, de a se reîntoarce la o artă „primitivă“, elibe- 
rată de structuri raționale subsumate, este, dimpotrivă, 
un efort rațional, el însuşi presupunînd înțelegerea. şi 
teoretizarea. Purismul unui Mondrian, ca să exemplifi- 
căm, este, de fapt, o rafinată esoterie, tablourile „Copilă- 
reşti“ ale lui Klee sau Miró ascund un „realism intelec- 
tual“ mult mai bogat în semnificații decît orice lucrare a- 
cademistă premiată. Ceea ce acum aproape un secol au 
realizat în. pictură Van Gogh şi Gauguin, după ce au des- 
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coperit lumea primitivă într-o expoziţie pariziană, ceea 
ce au încercat curente literare ca dadaismul sau supra- 
realismul a devenit o trăsătură semnificativă a acestui 
proces de „intelectualizare“ a artei moderne, proces în 
care... creaţia nu se poate justifica fără prezenţa con- 
științei. Invenţia o presupune ca „judecător“, dar Și ca 
„martor“. Creaţia este rectificată din planul conștiinței 
(creatorului) și modifică ea însăşi conștiința (publicului). 
Problemele creaţiei se regăsesc astfel în problemele re- 
ceptării şi experienţa estetică -corelează şi din „această 
perspectivă dimensiunea individuală cu cea social-isto- 
rică. Experienţa estetică -are . nevoie de principii este- 
tice teoretizate ; ea nu le absolutizează însă. Programele 
estetice nu au, de aceea, decît valabilitatea pe care le-o 
conferă operele. Iar operele presupun noutatea, devenirea, 
o realitate reinventată mereu de creație. Conștientizarea 
principiilor luminează experiența cu operele, dar operele 
cer restructurarea continuă a principiilor. Și aceasta pen- 
tru că însăși creaţia implică o conștientizare a acestor 
Principii, însă pentru a le depăși, pentru a propune al- 
tele. Invenţia creatoare trece adevărul „explicit“ al artis- 
tului în cel „implicit“ al operei, experienţa estetică con- 
ferindu-i celui din urmă o „explicitare“ în contextul dia- 
logului cu conștiința unui public social-istoric constituit. 
Virtuţile limbajului artistic fac ca el să comunice şi să 
„se comunice“ concomitent. Dialogul conștiinței creatoru- 
lui cu opera, ca şi dialogul operei cu conștiința publicului 
se rezolvă prin experiența estetică ce devine astfel punct 
de plecare şi suport al acestui. raport preferenţial, în a- 
fara căruia analiza valorii în artă nu este posibilă. Uni- 
tatea operei ca și adecvarea exegezei sau a ipotezei teo- 
retice (dacă ne referim la principii) sînt rezultatul unui 
acord, al unei confruntări ce duce la acest acord. 

Opera de artă reclamă procesul ordonator pe care con- 
Știința îl efectuează, atit în actul creației în care ea apare 
ca potenţială, cît şi în actul receptării în care ea instituie 
Şi obiectivează valori. Principiile teoriei estetice se fun- 
damentează pe prezenţa conştiinţei ordonatoare a artistu- 
lui în elementele operei, prezenţă latentă ce dezvăluie un 
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aspect al experienţei estetice. Ele modifică insă, în funcţie 
de această experienţă, perspectiva pe care conștiința pu- 
blicului o realizează în dialogul său cu opera. Simţul este- 
tic al publicului este el însuși rezultat al unei dezvol- 
tări succesive, un proces asemănător celui schițat de Marx 
în privința muncii, de interiorizare, derivat din cel de 
exteriorizare (producţia de obiecte), căpătind relief atunci 
cind modelează noi potențialități, printre care și atitu- 
dinea estetică potențială. „Viziunea concretă“ cere con- 
fruntarea permanentă între starea sensibilă pe care o 
. provoacă opera şi sistemul de cunoștințe specializat rea- 
lizat prin contactul cu operele, între sentimentul valorii 
și tabla de valori estetice socialmente constituită. Ex- 
periența capătă astfel un caracter sintetic ce presupune 
nu numai „apropierea“ individuală de opere, ci şi o ra- 
portare la „procesul de interiorizare“ în genere. Ea im- 
plică deci un simţ estetic socializat — așa cum suge- 
rează Marx — dar și existenţa sistemului cultural care 
cere continua raportare la valorile constituite. Experienţa 
se vădește astfel dinamică, experiență a operelor în di- 
namica lor istorică, numai astfel făcîndu-se posibilă exe- 
geza, judecata critică, judecata de valoare. 

Experienţa estetică contemporană este cu atît mai 
complexă cu cît apare şi ca o suprasaturare a unei expe- 
rienţe estetice existente deja. Conştiinţa receptării cri- 
tice a întregii istorii a artei este aici implicată. Această 
conştiinţă critică, conștiința estetică, ce se vrea în accep- 


țiunea ei cea mai largă conştiinţă obiectivată a valorilor 


artei, resuscită mereu experienţa spre deschidere, spre 
articularea critică la opere, fără a exclude posibilitatea 
erorii. Nivelul experienţei este, de aceea, întotdeauna con- 
cret : „discutarea“ operei noi în raport cu cele recunos- 
cute ca valoare. În acest plan, exercitarea judecă- 
ţii critice, a judecății de valoare, apare cu atît mai ne- 
cesară. Dar tot așa cum judecata de valoare este posibilă 
numai pe teritoriul dinamic şi polivalent al experienţei 
estetice, ca efort de explicitare şi validare al creaţiei prin 
reflecţia critică asupra operei, experienţa nu se poate, la 
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rîndu-i, justifica fără aceasta. Judecata nu este, de aceea, 
un apanaj. absolut al conştiinţei „publicului“, ea parti- 
cipă şi la actul creaţiei prin intervenţia conştiinţei rtis- 
tului. Criteriologia complexă a fenomenului artistic, ce 
angajează responsabilitatea etică a creatorului, face ca ro- 
lul] judecății în dialectica internalizării și transfigurării 
estetice a „comandamentelor“« individuale sau sociale să 
fie extrem de important. Din acest punct de vedere, de 
îndată ce arta devine artă, adică creaţie conștientă de di- 
mensiunea ei autonom-ludică, propunînd dialogul în pla- 
nul valorizărilor estetice, ea este susceptibilă de o jude- 
cată de valoare fundamentată în şi prin propria-i expe- 
rienţă (cea a operei). T | 
Examinarea istorică a diverselor perspective de abor- 
dare a fenomenului, de la cele formaliste, scientiste sau 
sociologizante, la cele conjuncte, efectuate din perspec- 
tiva filozofiei artei, descoperă abandonul tacit, refuzul 
programatic sau ignorarea pur și simplu a problemei ju- 
decăţii şi, deci, implicit, confuzia consecutivă a valorilor. 
Problemei specifice axiologiei artei și esteticii, prin ur- 
mare, problemei definirii valorii, i se substituie. problema 
definirii artei ca fenomen specific în ansamblul său. 
Astfel, la Kant, judecata de valoare devine obiectul unei 
psihologii, la Hegel ea se pierde în dialectica „globală“ a 
fenomenului artei. Este adevărat că același Kant afirma 
libertatea geniului ca şi imprescriptibilitatea frumosului, 
iar Hegel sezisa diversitatea istorică a stilurilor ca şi re- 
zistența fenomenului viu al artei, la sistematizările filo- 
zofice. Dar subordonarea esteticii unei definiţii metatizice 
a artei anulează posibilitatea judecății, reducînd-o la un 
tip de constatare a conformităţii structurale a operei cu 
esenţa artei sau genului. Ordinea formelor conştiinţei la 
Kant are la bază interesul lor intelectual ; succesiunea 
hegeliană — articulațiile dialectice ale Ideii în evoluţia ei. 
Obiecţii asemănătoare se pot aduce și esteticilor moderne 
ce abandonează perspectiva metafizică, dar se menţin pe 
teritoriul definirii, în genere, a artei, deşi caută unghiuri 
specializate de abordare. Ele se preocupă mai puțin de 
problema valorii și mai mult de geneza operelor, idẹ cau- 
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zalitate etc. Opere reuşite și nereuşite pot avea însă apro- 
ximativ aceleaşi cauze, opere valoroase Și Kitsch-uri pot fi 
reduse aproximativ la o aceeaşi esenţă formală. Problema 
valorii este legată de judecata operelor : operele sînt cele 
ce propun și afirmă valoarea, Astfel, formalismul, deși 
depăşeşte legarea operei de o „esenţă“ a fenomenului ex- 
terioară acesteia, urmărind realităţile ei intrinseci, ajunge 
totuşi la schematizări care îşi demonstrează ineficienta 
axiologică cu cît par mai riguroase şi mai precise. Reali- 


tatea concretă, determinată, este adevărat, social-istoric, 


dar concomitent individuală a operei, plenitudinea aces- 
teia, este distrusă prin reducerea la scheletul ei formal, 
tot așa cum, mai înainte, exagerările esteticilor conţinu- 
tiste, prin neglijarea rolului formei, îi anulau unicitatea 
în favoarea principiului general, a „esenței“. | 

Problema devine cu atît mai complexă în contextul ar- 
tei moderne, care, prin însăși determinarea ei istorică 
solicită, mai mult decît arta clasică, experiența noastră 
estetică. Exerciţiul judecății de valoare pe acest plan 
pare cu atit mai necesar cu cît „modernitatea“ în artă, ce 
implică climatul axiologic şi condiţiile sociale în care ar- 
tistul îşi realizează creația, presupun depășirea absolută 
a cultului: clasic pentru un frumos ne varietur şi, prin 
urmare, mutații valorice profunde ale „simțului“ estetic. 
Tendinţele proprii artei moderne, de ordonare interioară 
a operei în funcţie de limbajul său specific şi nu de rea- 
litatea pe care o poate exprima, devenirea şi foamea de 
forme, cu alte cuvinte, conversiunea spre sine a artei, care 
îi accentuează autonomia, exclud explicaţiile nivelatoare 
fie că vin din planul unei perspective metafizice, fie că 
se construiesc pe o abordare scientist-formalistă sau So- 
ciologizantă. Arta modernă impune interpretarea valori- 
zantă a operei ca o „creaţie spirituală“, întrucit antre- 
nează în mai mare măsură participarea activă a publi- 
cului ce o receptează la constituirea unor semnificații po- 
sibile (în prelungirea polivalenței ei de sensuri), şi pro- 
movează, de aceea, în locul unei valori supreme, practic 
de nerealizat, valori concrete şi dinamice, angajarea so- 
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cială a artistului apărînd tocmai prin consid 
ca o activitate autonomă, suficientă sieşi. 
Aceasta nu înseamnă că trebuie, din necesitatea de 
a judeca diverse opere de valoare, să ajungem la un e- 
clectism al criteriilor, tot așa cum am văzut că exem- 
plificarea valorii printr-o „Operă universal valabilă“ nu 
este posibilă. Reflecţia critică va trebui să încerce a sta- 
bili, pe baza unor anume criterii unitare (dar acceptate 
ca relative) valoarea unei operei și integrarea ei. flexi- 
„bilă în ordinea valorilor. Judecata nu poate fi exclusă ; 
fără ea cuprinderea valorii, recunoaşterea caracterului an- 
tinomic şi pluralist al acesteia nu este posibilă. Or, im- 
parantezarea judecății de valoare în teoriile amintite nu 
rezolvă nicidecum problema, cu atît mai mult cu cît 
experienţa estetică demonstrează că nu principiul face 
creația şi valoarea, ci creația şi valoarea impun princi- 
piul. Istoria artei se vădește a fi istoria operelor şi ierar- 
hia stabilită de aceasta este o ierarhie axiologică pe 
care nu un principiu abstract o impune, ci valoarea re- 
cunoscută a acestor opere. Poate și de aceea, în arta 
modernă, planul valorilor se modifică extrem de rapid, 
întrucît, spre deosebire de arta clasică, inexistenţa unui 
program preexistent şi extrinsec operelor (şi de multe 
ori fundamentat pe o anume ideologie extraartistică) nu 
mai poate duce la acea tendință . axiologic nivelatoare, 
la canonul dogmatic pe care absolutizarea unei doctrine îl 
poate susține. (Evident, opere de artă de nuanţă clasică 
pot apărea și în acest context, unele dintre ele valoroase, 
judecata de valoare presupunind însă, în epoca noastră, 
depăşirea constatării conformităţii cu un principiu abso- 
lutizat, cu un anume tip de real idealizat, edulcorat. Tre- 
buie subliniat, totodată, că modernismul în artă nu res- 
pinge trăsătura realistă specifică unor opere, realismul 
căpătînd o dimensiune de esență, de profunzime, ceea ce 
ne este confirmat dealtfel, ca să ne permitem un exemplu, 
de multe din operele epice ale literaturii contemporane. 
Motivaţiile psihologiste, formalist-scientiste sau struc- 
turaliste ale judecării fenomenului artei nu pot realiza, 
cum. s-a subliniat, perspectiva axiologică adecvată şi fle- 


erarea. artei 
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xibilă. Arta modernă a impus deschideri ce depășesc o 
abordare descriptivă a fenomenului în genere, ca şi ten- 
dinta absolutizării dogmatice a unui principiu estetic, am- 
bele direcţii ducînd la imposibilitatea demonstrării valo- 
rilor “operelor. Numai o meditaţie critică, deschisă, asu- 
pra istoriei dinamice a valorilor artei face cu adevărat 
posibilă judecata. Finalitatea estetică a judecății de va- 
loare trebuie, de aceea, să depășească atît perspectivele 
analizei strict formale, cît și perspectivele conţinutiste 
sau psihologizante ale cercetărilor estetice de pînă acum. 
Sînt justificate, în acest context, teoretic unele din ten- 
dintele contemporane de concentrare a viziunii estetic- 
filozofice asupra problemei propriu-zise a posibilității 
analizei valorii în artă, renunțînd la perspectiva de an- 
samblu asupra realităţii frumosului artistic, specifică se- 


colului trecut. Critica orientărilor psihologiste, a expli-. 


caţiilor genezei şi semnificaţiilor contextuale operei s-a 
realizat 'cu prioritate în cadrul esteticii fenomenologice 


şi al altor teorii influențate de ea. Curentele psihologiste 


îşi concentrau atenţia asupra „impresiilor“ provocate de 
prezenţa operelor şi mai puţin asupra fundamentelor 
reale ale acestor impresii. Estetica fenomenologică va 
constata — pe bună dreptate — că analiza conţinuturilor 
şi a contextelor ce le generează se referă mai puțin la 
obiectul estetic cît la „obiectul acestui obiect“. Psihologia, 
consideră Husserl, greşeşte cînd pleacă de la datele ex- 
perienţei şi se concentrează asupra acestor date. O cer- 
cetare corectă trebuie să le împarantezeze, urmărind să 
clarifice structurile esențiale pe care ele le implică. În 
analiza valorii operelor de artă, esteticile conținutiste co- 
mit eroarea de a pune în discuție impresiile imediate sus- 
citate de acestea. Or, pentru à realiza o aproximare a- 
decvată a valorii, singura cale ce ne-ar permite o anume 
certificare este, după efectuarea „suspendărilor“ de ri- 
goare, desprinderea şi verificarea afirmațiilor estetice în 
care impresiile se originează. Întiietatea analizei aprio- 
rico-eidetice pare astfel probată. Pentru esteticianul po- 
lonez R. Ingarden ea devine principiul metodologic pe 
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care se constituie hermeneutica sa : înainte de a.trece la 
analiza relaţiilor cauzale ale unui „ceva“ trebuie să lămu- 
rim în prealabil acest „ceva“. În perspectiva epistemolo- 
giei moderne, un asemenea principiu este, desigur, discu- 
tabil. Chiar rezultatele aplicării lui îi sînt mai mult sau 
mai puţin fidele. Aceasta nu ne împiedică însă.în con- 
semnarea contribuţiei substanţiale a ontologiei elaborate 
de Ingarden la studiul operei de artă. Ideea stratificării 
operei, pe care se „articulează“ valoarea graţie virtuţilor 
diadei „noesă-noemă“, constituie o variantă originală a 
analizei fenomenologice. Straturile operei sînt rezultatul 
exersării intuiției eidetice după ce au fost separate şi eli- 
minate toate elementele care „nu ţin (de) şi nu participă 
la structurarea operei literare“; dar. care vor.:.conlucra 
ulterior la refacerea operei în consistenţa sensibilului său, 
.umplîndu-i „petele albe“, generate de schematicitatea sa 
inerentă şi acțualizînd, în vizările imaginare, conținutul 
ei potenţial. Lectura, proces activ de receptare, este mo- 


mentul în care schematicitatea operei de artă -sẹ trans- 


formă în obiectul concret al percepţiei estetice. Activi- 
tatea receptivă şi constructivă a publicului împlinește 
structura „schematizată şi schematizantă“ a operei, con- 
cretizind-o. Actul de concretizare coincide cu actul singu- 
lar al lecturii. Ca să se depăşească perspectiva dizolvării 
structurii operei în nenumăratele ei concretizări, Ingarden 
distinge opera ca atare de forma ei concretizată. Opera 
are o structură imanentă astfel organizată încît, deşi pre- 
zenţa conștiinței publicului individualizat este indispen- 
sabilă, ea rămîne dirijată permanent de intenţionalitatea 
creatorului, materializată în textura operei. Evitarea in- 
terpretării psihologice se realizează în acest caz — to- 
tuși — în extremis. Delimitarea operei, cu structura sa 
imanentă de posibilele concretizări, devine criteriu în 
diferenţierea valorilor artistice ce aparţin operei și acţio- 
nează asupra publicului individualizat în actul singular 
al lecturilor sale, de valorile estetice în care se transformă 
calitățile artistice atunci cînd obiectul estetic este for- 
mat. Valoarea estetică este produsul unui act deosebit de 
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actele cognitive, dar dependent, totodată, de cunoașterea 
„lucrului care posedă valoare“. Ea se prezintă totdeauna 
ca „un fel de suprastructură“ ce „derivă firesc din e- 
sênța însăşi a obiectului dat“, Valoarea estetică depinde, 
prin urmare, de suportul ei, pästrîndu-şi faţă de subiectul 
receptor — caracterul ei absolut, adică obiectiv. Dubla. ei 
fundamentare în suportul material şi în actele cognitiv- 
estetice ale publicului nu îi anulează acest caracter : în 
ciuda diverselor „concretizări“, calităţile estetice ale ope- 
rei nu se schimbă. Concretizările nu pot modifica dealt- 
fel statutul obiectiv al valorii estetice și pentru că ele nu 
se pot construi altfel decît pe baza unei polarităţi de 
tipul atracție sau respingere. Variaţiile aprecierii se pro- 
duc astfel în interiorul unei aprecieri pozitive sau nega- 
tive. Apar în acest plan limitele viziunii ingardeniene : 
dependenţa valorii de un suport care rămîne totuși neu- 
tru, în raport cu ea, vizarea unei experienţe estetice 
ideale, imediate, ce nu are istorie, ce nu apare ca de- 
pendentă de ceea ce, folosind o metaforă marxistă, am 
putea numi „spiritualizarea“ succesivă a simţurilor umane. 

Pentru M. Dufrenne, realizatorul altei variante feno- 
menologice, valoarea se originează în structura apriorică 
a experienţei estetice, esenţa ireductibilă a operei fiind 
dezvăluită prin procedeul variaţiei eidetice, care ne-o 
arată ca un obiect sensibil, destinat percepţiei speciali- 
zate. Conceptul de sensibil dobîndeşte o sferă de impli- 
caţii. considerabil lărgite, constituind. substanţa „operei, 
care îi anunţă prezenţa în totalitatea sa în percepția este- 
tică. Datorită lui, opera capătă o exterioritate radicală, a 
„in-sinelui“ care ni se impune ca obiect construit şi, con- 
comitent, ca proiect spre împlinirea sa totală. Prin pre- 
zenţa sensibilă, obiectul estetic se deosebeşte de pia o- 
biecte, sensibilul fiind în acest caz un scop ca a E 
devenind „obiectul însuși“. Obiectul estetic se Ru p $ 
forma sa, intenționalitatea actului de percepție : sia 
tocmai de aceea de totala sa contopire cu darea ia 
subiect, ca să-l parafrazăm pe Dufrenne, obiectul este ic 
constituindu-se altfel decît subiectul. Forma desemnează 
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organizarea internă a sensibilului. În operă, sensibilul 
gravitează în jurul unui nucleu semnificativ, subiectul 
operei, ce îl transformă într-un semn care trimite la un 
semnificat. Subiectul asigură inteligibilitatea operei, de- 
venind sinonim cu coerenţa sa internă, coerenţă diferen- 
tțiată de o „compatibilitate logică“ şi răspunzînd unei ne- 
cesități estetice. Sensul este imanent în formă după cum 
forma este imanentă în sensibil şi aceasta este condiţia 
autenticităţii obiectului estetic, ce interzice astfel orice 
separare a formei de „substanţa carnală“ a operei, orice 
formalism logic fiind, de aceea, exclus. Imanenţa sensu- 
lui în formă, intensificat prin integrarea organică a for- 
mei în sensibil, face ca el să devină expresie. Expresia, 


deși confruntabilă cu lumea reală prin componentul său. 


posibil de reprezentare, rămîne „o lume interioară“, ce 
„trebuie descrisă ca atare“, avînd prin forma ei un ca- 
racter intemporal, nefiind determinată de istorie. De a- 
ceea, contextele elaborării operei nu interesează, „adevă- 
rul despre autor“ fiind eliminat în favoarea „adevărului 
autorului“ încorporat în această operă. Dufrenne reali- 
zează totuși o viziune mai largă pentru a permite, prin 
concepția sa despre „sensibil“, înţelegerea conversiunii 
artei moderne spre sine, dobindirea conștiinței propriei 


v . 


sale specificități sau, altfel spus, cultivarea poeticităţii, 


esteticului, exacerbată de fenomenologi). Consistenţa sen- 
sibilului, pe care o consideră absolut necesară, ca şi „des- 
puierea“ sa în unele opere de artă moderne, îl fac totuşi 
pe estetician să prevadă că o asemenea din urmă perspec- 
tivă ar putea distruge „subiectul“ operei, subminîndu-şi 
însăşi existența și, prin urmare, valoarea. Îndeosebi o- 
perele - formaliste sau originare în formalism (precum 
„Noul roman“ francez) riscă să ducă la această situaţie. 
Aceste opere aparţin totuşi artei contemporane și dificul- 
tatea analizei fenomenologice în faţa lor este ea însăși re- 
velatoare. Deficienţele ei par însă a fi şi mai mari dacă 
luăm. distanţa teoretică necesară. Descrierea fenomenului 
se reduce la cuprinderea sferei esenţelor ireductibile, se- 
zisate: în intuiţia eidetică. „Variația eidetică“ ce eviden- 
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țiază determinările structurale şi de specie ca şi unicita- 
tea obiectului, îl fixează într-o perspectivă anistorică, ne- 
dialectică, îl smulg din contextul său, excluzind posibili- 
tatea explicării genezei. Atrăgătoarelor ipoteze in analiza 
valorii, propuse de Dufrenne, le lipsește perspectiva pe 
care marxistul G. Lukács o va sintetiza prin metoda sa 
ontologic-genetică ; cea a activităţii estetice generatoare. 

Înscris. parţial în curentul fenomenologice, N. Hart- 
mann va porni în analiza valorii estetice de la constata- 
rea unicităţii obiectului estetic, în ciuda naturii sale du- 
ble (planul obiectivării într-o formă concret-sensibilă și 
planul conținutului spiritual), prin faptul „apariţiei“ care 
„este [...] ca atare indiferent față de real sau ireal“, Hart- 
mann se apropie de o interesantă definire a obiectului 
estetic, al cărui statut existenţial este tratat ca un caz 
particular de obiectivare a spiritului, ca o specie a „exis- 
tenţei spirituale“. Prin operaţia de „realizare“, un con- 
ținut spiritual se integrează într-o obiectualitate, opera- 
ţia avind un caracter: legic şi presupunînd o serie de 
condiționări. Astfel, conţinutul spiritual poate exista nu- 
mai în măsura în care este integrat în materia sensibilă 
și, odată constituit, materializat, sensibilizat, este pus în 
prezenţa unei conştiinţe capabile să-l de-realizeze, să se 
implice specific în valorificarea lui adecvată. Spiritul 
creator conferă materiei o anume formă, prin. care ea ca- 
pătă conţinutul spiritual.. Concomitent cu in-formarea, a- 
cest conţinut se obscurizează. Percepția estetică, speciali- 
zată, îl redescoperă, îl desprinde de forma în care a fost 
încătuşat. Apare în acest mod o „simetrie între structura 
obiectului estetic şi structura actului însuși de contem- 
plare estetică. Deşi nu există o condiționare univocă, 
„fiecărui moment al actului îi corespunde un: moment în. 
obiect“. Ontologismul său „critic“ îl determină pe Hart- 
mann să analizeze iniţial momentele principale ale ac- 
tului valorizării estetice din perspectiva esteticului în 
ipostaza. lui. de dat al percepţiei. Percepţiei, în ene 
sa (de la: contactul senzorial la „autotranscendența“ ei 
spre zonele reflexiei), îi. corespund cele două. niveluri ale 
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obiectului estetic : planul „din față“ (imaginea sensibilă, 
de natură materială şi reală) şi planul „din spate“ (ireal, 
existind numai prin şi pentru conștiința constituantă, dar 
implicat în percepţie şi avînd existența unui reprezen- 


tant). Momentul cheie este momentul înțelegerii faptului: 


cum anume o formă concret sensibilă devine purtătoarea 
unui conţinut care are un statut existenţial deosebit, exis- 
tînd numai pentru o conștiință sensibilă. Acest conţinut 
este implicat în formă anume pentru a fi regăsit în per- 
cepţie. Unitatea celor două planuri este fundată într-o 
relaţie de determinare reciprocă, planul „din spate“ pre- 
figuriînd însă în ultimă instanță materia sensibilă a celui 
„din faţă“. Planul „din spate“ devine vizibil datorită 
transparenţei celui „din față“ în actul percepţiei. Astfel, 
însăși structura obiectivată a operei necesită implicarea 
subiectului în apariţia obiectului estetic și, prin urmare 
în constituirea valorii. | 
Demersurile esenţiale ale esteticilor de tip fenome- 
nologic le împing la considerarea valorilor estetice în 
sine, fără legătură cu alte valori la care să se raporteze 
și să fie raportate. Asemeni „Ideilor“ platoniciene, ele 
sînt. „esenţialități“ independente, absolute, pe care deo- 
sebirile dintre ele ca şi funcționalitatea lor (în, sensul 
raportării lor la lume), le ierarhizează. Se ştie însă că 
această distincţie problematizatoare nu poate deveni cu 
adevărat operantă decît acceptîndu-se ideea — inaccep- 
tabilă- din perspectiva fenomenologică — a genezei con- 
crete a' valorilor, a integrării lor în ordinea dialectică a 
vieţii sociale. Și însăşi „independenţa“ lor, datorată sem- 
nificațiilor general-umane pe care le implică, se relevă 
în aceste condiţii relativă. Pentru că valorile nu pot exista 
intr-un „imperiu atemporal“, ele sînt rezultatul creaţiei 
umane, numai omul putînd să dea sens și valoare exis- 
tenţei în cadrul determinant şi determinat al epocii sale. 
Parţialitatea „transpunerii« limbajului specific al artei 
într-un limbaj natural, ca şi imposibilitatea „marilor es- 
tetici“ de a explica, concomitent, geneza şi obiectivitatea 
valorilor. artei, au împins cercetarea estetică spre găsirea 
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unor metode neîndoielnic ştiinţifice, matematizante şi ri- 
guroase logic, tinzîndu-se spre înlocuirea judecății de 
semnificație cu judecata „de congruenţă“, evaluarea de- 
venind ea însăşi o schemă formală a metalimbajului ma- 
tematic. Dorinţa de a obţine enunţuri „exacte, inataca- 
bile“, specifică esteticilor „galileene“, prin mijloace con- 
trolabile, excluzind un anume tip de interpretare şi eva- 
luare, dorinţă „normală“ în epoca noastră, justificată de 
ineficiența modelelor normative ale esteticilor filozofice 
în faţa artei moderne, își relevă însă ea însăşi defectele : 
nu se poate totuşi vorbi de artă fără interpretare, eva- 
luare. Chiar în condiţiile artei moderne, chiar în urma 
intervenţiei masive a „mass-mediei, raportul artist — o- 
peră — public, oricare ar fi „comentariul“ explicativ care 


îl însoţeşte, se modifică mult mai puţin decît s-a scontat. 


Nici aleatorismul în muzică, nici happenning-ul in teatru 
sau cinetica în plastică nu duc la modificarea totală a 
raportului, sau atunci cînd „spectacolul“ este lăsat arbitrar 
la îndemîna executanţilor apar cu totul alte opere, mo- 
mentane, valoroase sau nonvaloroase, artistul fiind chiar 
cel ce execută „partitura“. De aceea, a socoti — din ne- 
voia enunţurilor inatacabile — că arta se reduce la o 
„funcţie comunicativă“, cu nimic deosebită de funcţia 
asemănătoare pe care, în esenţă, oricare formă a con- 
ştiinţei sociale o. are, ne apare ca o tendinţă reducţio- 
nistă. Transpunerea operei în termeni „de cod şi rețea“, 
transpunere posibilă la nivelul oricărui „discurs“ uman, 
ne duce la pierderea unicităţii operei între opere şi a va- 
lorii între valori. 

De aceea, dincolo de sporul de cunoaştere pe care 
l-au adus, de viabilitatea unor metodologii utilizate, cu- 
rentele estetice analizate nu pot ajunge la o explicaţie 
categorială cuprinzătoare a dialecticii „obiectiv-subiec- 
tiv« şi „structură-geneză“ prin care îşi manifestă speci- 
ficitatea valorile artei moderne. Excluderea principială a 
oricărei preocupări pentru valoare, din nevoia de exac- 
titate, pe care o realizează, de exemplu, teoreticienii „şti- 
inței artei“ (Kunstwissenschaft), nu poate fi valabilă, toc- 
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mai pentru că „a vedea clar“, cum o spune G. Lanson, 
presupune totuși a ajunge la valoare. Căutarea acelei 
obiectivităţi a „privirii“ care-l va împinge pe C. Fiedler 
să-și restringă studiul la analiza categoriilor generale ale 
formei, pe baza principiului producerii realităţii în artă, 
nu duce însă neapărat la desprinderea obiectivităţii atît 
de dorite a valorii estetice. „Dezinteresarea“, separarea 
esteticului de artist, operate de „știința artei“, se vădesc 
a fi o cale printre altele, care, chiar dacă ajunge la for- 
mulări valabile (pe domenii delimitate), se împotmolește 
în propriile-i premise, ce o silesc la formulări senten- 
țioase, inflexibile. Susținerea distincţiei între artă şi. fru- 
musețe, identificarea abuzivă a acesteia din urmă cu va- 
Joarea şi separarea consecutivă a artei de valoare, plină 
de sugestii metodologice, eșuează . în aceeaşi se caile 
nivelatoare ca.şi alte concepții estetice. i 

Necesitatea deschiderii şi flexibilizării carcătării în 
condițiile artei moderne face ca o explicaţie categorială 
cuprinzătoare să fie posibilă numai prin acceptarea rela- 
tivităţii dialogului, prin acceptarea problemelor pe care 
dinamicitatea experienţei estetice contemporane le ridică. 
Opţiunea pentru orizonturile relevate de materialismul 
istoric, în varianta teoriei estetice cea mai structurată, 
cum ne apare estetica lui G. Lukâcs, nu a fost, de aceea, 
întimplătoare. Prin deschiderile sale, materialismul isto- 
ric permite întrevederea posibilităţii depășşirii „sintezei 
imposibile“ între structură şi geneză, obiectiv şi subiec- 
tiv. Pentru. Lukács, creativitatea va fi asociată în acest 
context unui tip aparte de cunoaştere „antropomorfi- 
zantă“, opera realizîndu-se ca o „totalitate concretă“, cu 
o structură originală a cărei geneză îi deschide acces 
spre obiectivitatea valorii sale. Esteticianul marxist nu 
acceptă sublimarea raportului dialectic real între obiect 
şi subiect, într-un raport ierarhic, de „substituire“, pre- 
zent în alte concepţii filozofice, el dînd un sens original 
înţelegerii şi interpretării termenului de subiectivitate. 
Rolul subiectivităţii, gindită ca subiectivitate situată „la 
nivelul speciei umane“, devine esenţial în sfera esteticu- 
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lui și artei, unde nu poate exista obiect fără subiect. Su- 
biectivitatea „la nivelul speciei umane“ nu numai că nu 
neagă obiectivitatea creaţiei artistice, ci, dimpotrivă, o 
afirmă pe alt plan cu şi mai mare putere. Eliberarea pro- 
gresivă de imperativele vieții cotidiene, practice, conco- 
mitent cu creşterea rolului formelor dezantropomorfi- 
zante creează .şi nevoia raportării la realitate, în sensul 
conformării ei cu aspiraţiile umane, ele însele cristali- 
zindu-se în timp, de la cele de tip magic. sau religios, 
pină la cele de tip artistic. Epurarea modurilor de con- 
cretizare a acestei nevoi de practicitatea imanentă origi- 
nară dă acestora o semnificaţie pur umană, cu valoare de 
„relativă generalitate“. Rolul muncii (în sens generic) este 
major pentru fundamentarea explicaţiei. Activitatea este- 
tică este rezultatul unei desprinderi treptate de activita- 
tea utilitară, stabilindu-se astfel o ordine a priorităţilor 
istorice. Astfel, ritmul în procesul muncii impune un 
„reflex subiectiv“ ce constă în „consolidarea auto-conștiin- 
tei“, în sentimentul de plăcere şi bucurie ce potenţează 
actul de -care se va desprinde în timp, autonomizîndu-se. 
Activitatea estetică apare din acest punct de vedere ca 
rezultat al unui complex proces istoric și nu drept facul- 
tate autonomă a spiritului. Separaţiile de tip kantian în- 
tre util şi frumos (frumosul fiind ceea ce place „fără con- 
cept“) devin relative, geneza esteticului subliniind, dim- 
potrivă, întrepătrunderea lor originară. Funcţia evoca- 
tivă a ritmului sau ornamentului este dobîndită treptat, 
pe măsura dobiîndirii autoconștiinţei, adică pe măsura rea- 
lizării posibilităţii de conformitate a conştiinţei cu lu- 
mea şi a ei cu sine însăşi. Demersul constructiv lukăcsian 
face aici posibilă rezolvarea „imposibilei sinteze“, adică 
a ceea ce fenomenologii numesc imparantezarea lumii 
reale, a intereselor practice care ne leagă de ea, prin 
urmare, depăşirea dimensiunilor praxiologice ale vieții 
cotidiene şi dobiîndirea acelui aspect aşa-zis dezinteresat 
al plăcerii estetice. „De-realizarea“ înseamnă şi o con- 
centrare a conștiinței asupra obiectului său (detaşat de 
„contextul empirico-pragmatic“) și o analiză a reflexu- 
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lui său în conștiință, care îl ridică la dimensiunile lumii 
umane. Conceptul de „activitate estetică“ devine piatra 
unghiulară a re-elaborării esteticii şi axiologiei artei, fă- 
cîndu-le pentru prima oară realmente posibile ca împli- 
nire deplină. Sugestiile altor teorii estetice pot fi acum, 
de aici, exploatate, reluate. In acest sens, intenţionalitatea 
estetică. specifică artei în genere, apare ea insâșşi ca 
un rezultat al dezvoltării sociale. Ni se pare, de aceea, 
firească afirmaţia că în centrul oricărei teorii estetice 
trebuie să stea acest concept de activitate estetică şi nu 
cel de frumos (care reprezintă o particularizare a lui). 
Lui Lukács îi apare astfel posibilă cuprinderea în esenţă 
a fenomenului estetic, arta devenind realizarea în timp a 
acelei „situări-în-centru“ a omului, o îndepărtare tot mai 
accentuată de natură (trăsătură pe care am relevat-o ca 
fiind specifică artei moderne). 

„Este adevărat că Lukács nu a manifestat receptivitate 
faţă de formele pe care le îmbracă arta contemporană, 
unul din motivele secunde fiind aprecierea lui că în arta 
modernă burgheză, prin chiar orientările esenţiale pe 
care și le propune societatea, este conferit un rol din 
ce în ce mai important individualităţii creatorului, iar 
uneori subiectivităţii lui particulare. Aplicarea, în func- 
ție de această sintagmă, a cuceririlor sale teoretice ca 
și — probabil — cultul pentru un anume gen de artă 
clasică, îl duc la eșec pe acest plan. Însă, evident, obsta- 
colele de care continuarea acestei atît de interesante des- 
chideri teoretice se izbesc nu ne împiedică în recunoaş- 
terea semnificațiilor ei majore, în valorificarea superioară 
a principiilor sale metodologice din perspectiva explicării 
artei moderne cu realizările ei complexe. Estetica lui Lu- 
kâcs oferă certe posibilităţi de întemeiere a unei axiologii 
a artei, cuprinzătoare şi flexibilă, capabilă, atunci cînd 
işi depăşeşte limitările inerente, să cuprindă şi să deter- 
mine teoretic felul specific de a fi al valorii în artă, mai 
ales în condiţiile policentrismului impus de arta modernă, 
ale tendinței proprii acesteia de a figura prin realitatea 
estetică a universului ei autonom o lume aparte, comple- 
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mentară celei reale. Sugestia lui Sartre, a găsirii unei 
metode „progresiv-regresive“ ne-a apărut, de aceea, cu 
toate limitele modelului teoretic originar, o cale prin care 
experienţa estetică ar putea găsi fundamentarea ei în va- 
rianta concretizatoare a experienţei critice. Desigur, des- 
chiderea spre experiența specializată, cea a criticii de artă, 
nu exclude, presupune dimpotrivă, nivelul general teore- 
tic, pe care aparent îl „trădează“. 


x 


Întregul nostru demers se vrea o demonstrație asupra 
posibilității analizei valorii în arta modernă. Dificultățile 
unei asemenea întreprinderi ţin de dificultățile perspec- 
tivelor de abordare alese, dar și de (şi aceasta în primul 
rînd) evoluția fenomenului viu al artei pe multiplele ei 
planuri de realizare. O posibilă abordare constructivă în- 
cepe abia de aici, din momentul în care o cercetare în- 
cheiată ne relevă un orizont de întrebări nou, un cîmp 
problematic mai larg. Deschiderile operate de estetica 
marxistă ne-au apărut ca deosebit de promițătoare. Ceea 
ce Marx, Engels şi Lenin şi-au propus în analiza praxi- 
sului, a activității umane în genere, devin soluții su- 
gestive pentru explicarea experienței estetice a statutu- 
lui operei de artă, ca univers specific, relativ autonom, 
rezultat al unui proces în care determinările mediului 
sînt sublimate. Intercondiţionarea, reciproca influență în- 
tre elementul estetic şi extraestetic dau astfel posibili- 
tatea formulării, în urma experienței, a acelor judecăți 
care să justifice şi să obiectiveze valoarea. De aceea, va- 
rianta lukácsiană, îndeosebi modul în care ea defineşte 
„activitatea estetică“ ne apare ca una din căile cele mai 
sigure pentru realizarea a ceea ce ne-am propus, adică 
pentru descoperirea unui orizont cu reale şanse de îm- 
plinire, al axiologiei artei, În măsura în care a reuşit să 
convingă de acest lucru, în măsura în care a reuşit să 
dezvăluie posibilităţile reale de explicitare a conjuncţiei 
specifice realism-modernitate din arta contemporană (fără 
excluderea diversităţii ei stilistice), ca şi, să permită re- 
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cunoaşterea rolului eminent al artei în societatea ac- 
tuală, cercetarea de faţă şi-a îndeplinit cel puţin unele 
dintre obiectivele sale. Celelalte, vizate desigur, vor tre- 
bui urmărite abia din acest punct, prin continuarea efor- 
tului de reelaborare teoretică și îndeosebi prin analizele 
concrete ale fenomenului atit de viu al artei moderne. 
Analize pe care bogăţia, diversitatea stilistică ca şi a- 
dincimea ideatică a artei contemporane credem că le so- 
licită și le merită. 
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-O condiţie — sine qua non — a distingerii valorii în 
artă este acceptarea dialogului cu opera. În măsura în 
care ea (opera) răspunde chestionărilor la care o supune 
conştiinţa — celălalt termen al acestui dialog —- opera 
devine şi valoare. Pentru că, inconfundabilă cu. lucrul 
natural, rezultat al unui act de creaţie, opera este în a- 
celaşi timp şi ireductibilă la conștiință. Ea apare spiritului 
ca o relaţie axiologică, ierarhizată, complexă, ce impune 
şi răspunde unor impuneri, ce satisface şi creează nevoi 
de satisfacţie. O relaţie ce se realizează în actul creaţiei şi 
se concretizează în actul recunoașterii şi acceptării ope- 
rei de către conştiinţă. 

Conştiinţa este cea care însoţeşte actul germinării, 
dublindu-l şi echilibrindu-l. În aventura creaţiei, con- 
știința este judecătorul rece care acceptă -sau respinge 
datele ipotetice propuse de fantezia creatorului. Fantezia 
creatoare a artistului este concomitent şi dialectic dis- 
tructivă. Mai am un singur dor se realizează înir o cas- 
cadă de variante metamorfozate succesiv, pe care Emi- 
nescu le va confrunta între ele, tentat mereu de altele. 
Conştiinţa are datoria să reifice, să fixeze şi să încheie 
opera..Ea elimină formele posibile pentru forma reală, 
formele ideale pentru formele concrete în care se obiec- 
tivează opera. Conştiinţa dă finalitate și ţel unei activi- 
tăţi (creaţia) lipsită de finalitate, unei mișcări ce se vrea 
perpetuă în nestăvilirea ei. Scopul conştiinţei artistice 
este opera, obiect finit, res, care poate sau nu poate să 
aibă valoare. De aceea, artistul (adevărat !) îşi simte o- 
pera mai degrabă ca pe un „lucru“ care îi rezistă, decît 
ca pe o alteritate a spiritului său în contrarietatea con- 
strucţiei lui. De aceea un artist adevărat privindu-și o- 
pera nu va spune niciodată : „Ce artist moare în mine“, 
ci mai degrabă : „ce operă moare“. 
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Artistul, creatorul de operă, se va examina intotdea- 
una în perspectiva valorii acesteia. Dedublat, el va fi nu 
numai conștiința creației care judecă jocul creator, ci şi 
conştiinţa celuilalt, a alter-ego-ului (nonparticipant la a- 
cest act), spectator, ce se identifică cu societatea, cu un 
public pe care îl simte ca pe un ansamblu, real şi ima- 
ginar în același timp. Imaginar, atîta vreme cît opera 
nu a prins contur definitiv, cîtă vreme nu s-a reificat: 
public căruia îi conferă imaginația sa debordantă şi a- 
firmativă, şi real, deosebit de el, ca individualitate, dar 
coexistent lui şi avînd în genere, mai mult sau mai pu- 
țin evidente pentru artist — aceleași aspirații, idealuri 
ete. Mai mult sau mai puţin evident în măsura în care, 
trăind într-o anume epocă şi în mijlocul unui anume pu- 
blic (conştiinţă a epocii, în raport cu care opera își an- 
gajează dialogul), creatorul nu încearcă să propună prin 
această operă o anume valoare pentru un public anume, 
pe care el îl concepe şi de la care așteaptă confirmarea 
sau infirmarea judecății și reflexiei sale asupra creaţiei 
finalizate. . | | 

Creaţia nu poate „gîndi“ un public care „acceptă 
orice“, adică un fel de moarte absolută în absolutizarea 
„oricărei încercări (posibilități) de realizare a operei. Or- 
goliul creatorului izbîndeşte tocmai atunci cînd „publi- 
cul“ (conceput) şi publicul (real) nu coincid, şi de aici se 
impune — cu atit mai mult — încercarea de a realiza 
(de a reifica), “de a-și opune opere mai complexe, mai 
pline de semnificaţie, lui, ca un public viitor, ase- 
meni valului ce precede celui din care se va înălța 
Venera cea născută din spumă. Acesta este paradoxul: 
dorind opera ca finalitate, ca res, artistul o doreşte în 
același timp ca perfecţiune, ca ideal, deci ca mișcare con- 
tinuă fără finalitate, către un public real, el însuşi miş- 
cător, el însuși pe acest plan fără finalitate încheiată în 
dialecticitatea sa. Opera încheiată este pentru artist re- 
fuzul mișcării, al idealului personal, posibil în multiplici- 
tatea realizărilor, sale posibile ; este, totodată, quintesenţa 
posibilităţii ideale ce se supune ordinii reci a judecății: o- 
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biective pe care conștiința artistică (martor al epocii 
și ferment ideologic al ei), o presupune cu necesitate. 
Opera nu este fundamentul afirmării individuale, ci, mai 
degrabă, fundamentul confruntării (al' convertirii) şi rei- 
ficării individualităţii (ca individualitate autogenă) în miş- 
care reală. De aici şi tendința de a realiza durata în timp 
a operei în principal în ordinea propusă de judecată. Ve- 
nera născută din val nu mai este val; opera, rezultat al 
unui continuu dialog creație — conștiință devine res, o- 
biect ce rezistă, ce durează. Rezistă conștiinței cu care 
dialoghează şi se opune creației, încearcă să dureze 'în 
fața unui proces viu, continuu. 4 

Nu se poate confunda existența operei ca obiect fi- 
nit, ca durată în timpul obiectiv al istoriei, cu o existenţă 
naturală, mută. Creaţia implică finitudinea, reificarea, 
dar această obiectivare într-o „prezență“ înseamnă ab 
initio că spiritul distinge existenţa reală a operei de ori- 
care altă existenţă reală. Înseamnă că existența reală a 
unei opere nu valorează cu adevărat decit pentru că ea 
intră într-o ierarhie reală a spiritului ; pentru că, fiind 
obiect, ea este în acelaşi timp și reprezentare. Neputin- 
du-se realiza altfel decît printr-un obiect real, opera di- 
feră de obiectele reale prin faptul că ea nu există ca 
atare, ca operă de artă, decît în măsura în care este şi 
obiect al conştiinţei. 

Înstrăinată sub fascicolul rece al conştiinţei artistului 
de perpetuum-ul creaţiei, opera îşi găsește dimensiunile 
existenţiale finite — în mod total — în măsura în care 
angajează dialogul cu o altă conştiinţă căreia îi este a- 
dresată, conștiința publicului. 

Pe acest plan şi aici își capătă opera de artă statutul 
existenţial deplin. Este operă de artă în măsura în care 


publicul o recunoaşte — pe baza unor criterii proprii — 
ca operă de artă, cu alte cuvinte, în măsura în care ii 
conferă — prin plasarea într-o ierarhie deja constituită, 


valoarea. Aparent cel puţin, în privința operei de artă, 
existenţa şi valoarea se confundă. Subliniem aparent, 
pentru că, dacă printr-o simplă constatare (a existenţei 
operei) o plasăm în ordinea existenței, atunci cînd spe- 
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cificăm, în urma dialogului angajat cu conștiința, că este 
vorba de o operă de artă, ne referim concomitent şi la 
ordinea valorii, deci la suma operelor pe care istoria ar- 
tei le-a reţinut. Dacă ordinea naturală nu este afectată de 
constatarea existenţei ei, ca şi de faptul că îi conferim 
sau nu îi conferim valoare, ea durînd indiferent de con- 
ştiinţa care o constituie ca obiect al cunoașterii și valorii, 
existența operei de artă nu.poate fi concepută în afara or- 
dinii valorii : de îndată ce unei opere de artă nu i se mai 
conferă valoare, ea încetează de a mai fi operă de artă. 
De aceea, în dialogul angajat cu conștiința publicului, ju- 
decata ce constată existenţa: unei opere nu este suficientă, 
ba chiar devine anulantă, atunci cînd se rămîne la ea în 
perspectiva înţelegerii ei -ca operă de artă, prin. confuzia 
pe care-o provoacă -cu ansamblul ordinii existenţiale. De 
aceea, dacă opera de artă. face: parte dintre obiectele .ce 
pot fi instituite ca obiecte prin constatarea existenţei lor 
„obiective, devine operă de artă numai în măsura în care 
o supunem unei judecăţi de valoare. Numai prin accep- 
tarea polarităţii, prin acceptarea iniţială a eșecului, ca si 
a succesului, deci prin acceptarea de la început a posibi- 
lităţii de a nu-şi: realiza destinul, o operă poate fi recu- 
„noscută şi realizată efectiv ca operă de artă. Ceea ce în- 
seamnă că acest „6tre“ este confruntat cu o ordine Și © 
ierarhie stabilită în care poate să-și aibă sau să nu-şi 
aibă locul. | terti 

Istoria artei conţine numai operele realizate ca opere 
de artă. Istoria artei nu este şi o istorie a eşecurilor 
artei. | 

Dar, se pune intrebarea, este oare absolută şi incon- 
testabilă. această judecată de valoare ce dă statut de operă 
de artă unui produs artistic? Este oare definitivă şi in- 
destructibilă ierarhia şi ordinea în care este plasată o 
operă de artă, ca; piatra pe care o aşezăm în desăvirşirea 
unei piramide ? Şi ce fel de judecător ar fi atunci con- 
Ştiinţa aceea a publicului care ar emite o astfel. de ju- 
decată axiologică definitivă și sigură ? pdi 
În distanța pe care conștiința artistului şi-o permite 


faţă de actul viu al creaţiei nu se întrevede oare şi ceva 
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mai mult decit dorinţa de a fixa un flux continuu într-o 
operă ? Răspunsul poate fi că artistul dispune de o con- 
știință alterată, de o conștiință dedublată, atît în sensul 
participării ei la fixarea, la reificarea operei, cît şi în 
sensul încercării de a se plasa în locul acelui judecător 
inflexibil, care conferă operei dreptul de a fi mai mult 
decit o. existență pur și simplu, de a fi o existenţă de 
valoare, o operă de artă. Artistul adevărat, conștient pla- 
sat pe o poziţie ideologică, ştie în virtutea acestei dedu- 
blări că publicul său nu este un public social şi istorie 
imobil, că nu are o structură concretă precis determina- 
bilă şi determinată. Engels are dreptate atunci cînd scrie 
că pe măsură ce sfera culturală pe care o investigăm este 
mai depărtată de sfera economică, apropiindu-se de cea a 
purei ideologii abstracte, „cu atît mai mult ea va pre- 
zenta în dezvoltarea ei accidentaălităţi (şi chiar particu- 
larităţi), îar curba -ei se va desfăşura în zig-zag. 1 Numai 
o conștiință pseudo-artistică ar putea accepta realizarea 


unor opere concepute pentru un public strict determinat - 


social și istoric, opere cu destinaţie precisă și cu un scop 
chiar nemărturisit, diferit de cel al artei de a încînta, 
șlefui, înnobila prin prezentarea într-o formă cu adresă 
sensibilă, a unor idealuri, principii sociale și etice înalte, 
umane în ultimă instanţă, unui public în continuă pri- 
menire. Ori acest public mobil, ce doreşte şi refuză ceva, 
ce acceptă și respinge, este judecătorul imperios necesar 
validării operei ca operă de artă, pe care artistul, el 
însuși constrâns (conștient sau nu, direct sau indirect), de 
situaţia istorică şi socială în care îşi realizează creaţia, 
să-i cunoască idealurile şi aspiraţiile, va încerca să-l se- 
Ziseze ca alteritate (atunci cînd, judecîndu-şi creaţia, o 
va fixa într-o existenţă, într-un „lucru“), Şi tocmai din 
dorinţa de a cunoaște judecata acelui altceva pe care ar- 
tistul îl intuiește şi îl propune ca judecător operei, el 
și-l va opune în acelaşi timp, încercînd să îl modeleze, 
să îi schimbe perspectiva: axiologică. Înseamnă oare că 
în acest fel artistul este un individ ce iese — în sens 
negativ — din epoca sa, ce nu: poate avea conştient o po- 
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zitie partinică ? Într-un anume sens, orice artist adevă- 
rat iese din epoca sa, o depășește. Într-un anume sens, 
orice artist este un revoluționar. Şi tocmai aceste încer- 
cări, ce subliniază mobilitatea valorilor în dialectica isto- 
rică a societăţii, ne permit să înţelegem că o operă de 
artă adevărată va triumfa chiar atunci cînd publicul con- 
temporan „nașterii“ ei o va refuza ca valoare şi îi va re- 
fuza creatorului statutul de artist, desemnîndu-l fie drept 
un „modernist“, fie un „experimentator“ rupt. de reali- 
tatea socială a epocii. Ar fi inutil să reluăm un limbaj 
banalizat deja de polemicile pe care istoria artei și mai 
ales istoria artei moderne le consemnează. Încă o dată vom 
da dreptate lui Engels atunci cînd scrie, continuînd afir- 
mația menţionată anterior, că : „dacă veţi trasa axa me- 
diană a acestei curbe (a evoluției sferei culturaie într-o 
epocă determinată — n. n.), veţi constata că această axă 
se va desfășura cu atît. mai (aproximativ), paralelă cu 
axa curbei de dezvoltare economică, cu cît va. fi mai 
"lungă perioada (istorică) cercetată şi mai. amplu. timpul 
(ideologic) tratat.“ 2. ; o E | 
„Artistul realizează o operă pentru a fi judecată de 
conştiinţa unui, public pe care îl cunoaște parţial, ale 
cărui idealuri. şi :aspiraţii le bănuie şi le înțelege, dar pe 
care le simte mobile, perfectibile. Atunci cînd Eminescu 
işi citea nuvela filozofică Sărmanul Dionis. la „Ju- 
nimea“ el bănuia că cea mai mare parte a celor pre- 
zenţi nu îl înțeleg. Pentru el, Titu Maiorescu. poate sin- 
gura „conștiință“ aptă să dialogheze cu opera, opus lui, 
in afara lui, era acea conștiință-martor care putea să îl 
înțeleagă și să medieze înțelegerea celorlalți, a publicu- 
lui. Şi poate că asemănător este și cazul lui Camil Pe- 
trescu atunci cînd spunea (e drept, referindu-se mai mult 
la opera filozofică) că secolul următor îl va înțelege. 
Ceea ce nu înseamă că toate operele pe care publi- 
cul le respinge vor suferi ulterior o mutație axiologică ce 
le va conferi statutul de operă de artă. Partida se joacă 
totuşi în planul semnificaţiilor multiple pe care artistul 
le gîndeşte ca acceptabile de către public şi pe care publicul 
le-ar putea da „în această zonă de disponibilitate pe care 
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o constituie acel dincolo de limbaj“ 
Escarpit, fenomenul artistic rezultînd 
— adecvare sau înfruntare — 
tiei istorice şi libertatea lui ca 
librul este rupt într-un sens sau altul, nu mai există li- 
teratură sau nu mai există decît «literatură»«. 3 În zona 
aceasta de „adecvare sau îrifruntare“ numai operele au- 
tentice pot realiza depăşirea — temporară — a conștiin- 
tei publicului. O operă realizată pune publicul în situa- 
ţia de a-și judeca propria capacitate de judecată. Neas- 
teptatul, necanonicul pe care o operă de artă autentică 
il pune în fața conștiinței publicului depăşeşte o expli- 
care mecanică pe baza unor noţiuni ca- „Mod de reflec- 
tare“, „produs al condiţiilor determinante“ etc. Opera 
autentică poate depăşi condiţiile „actuale“, prefigurind 
moduri sau maniere de reflectare, atingînd ceea ce seapă 
contemporanilor, acea „axă mediană“ de care vorbea 
Engels. Opera autentică îşi creează în timp un public 
cu care să poată dialoga, ceea ce ne permite să sezisăm 
dialecticitatea statutului operei de artă : dependentă prin 
„constrîingerile“ pe care situaţia istorică şi socială le 
exercită — mai mult sau mai puţin mediat — asupra ar- 
tistului în 'epoca sa şi — concomitent — independentă de 
ea, depășind-o. În mod paradoxăl deci, supusă conştiin- 
tei publicului ce o judecă şi îi conferă-vâloare, deci ființă 
axiologică şi, în același timp, modelînd această conştiinţă. 
Eminescu își creează prin operă un public emirescian. 
Sadoveanu, cel care pare că spune tot ceea ce epos-ul 
popular conţine — in nuce —, convertește prin elevaţie şi 
manieră de realizare un public ce îl înțelege, deja, la o 
judecată superioară, în care opera își depăşeşte. condiţia 
aparentă ; îşi sadovenizează publicul. PRI Ei 

Nu înseamnă, cum s-a mai spus, că orice operă care 
actualmente nu este recunoscută axiologic va fi ulterior 
confirmată. Valoarea ce se conferă unei opere de artă 
— în timp — este rezultatul confruntării în acel „din- 
colo de limbaj“ între ceea ce ea propune și ceea ce se 
așteaptă. Opera autentică cere cu necesitate dialogul, 


„cum scrie Robert 
„dintr-un echilibru 
între constringerile situa- 
semnificator. Dacă echi- 
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chestionarea. Recunoaşterea valorii nu poate fi decît re- 
zultatul unui proces interogativ pe care conștiința vie a 
publicului, acest judecător implacabil, îl inițiază. Emi- 
nescu va fi Poetul numai după ce opera sa va SUpraso- 
licita un public obişnuit cu anume produse, cu o anume 
ierarhie axiologică constituită. Poetul va fi Eminescu nu- 
mai în măsura în care creează și incită o conștiință cri- 
tică. O conştiinţă, este adevărat, care are o anume ierar-- 
hie a valorilor, o conștiință care, prin dialogul pe care 
este silită să-l poarte, transformă sau — pur şi simplu — 
răstoarnă această ierarhie. Eminescu cel real cunoaște 
mai mult sau mai puţin profund această ierarhie, cu- 
noaște, cum o vădeşte critic în Epigonii, toate celelalte 
opere din ierarhia căreia îi supune opera sa. Opera sa 
— aşa cum o conștientizează prin realizarea ei în: pro- 
cesul creației — aparține acestei ierarhii, chiar dacă o re- 
voluționează. Nici nu ar fi fost vorba de o operă emi- 
nesciană în afara acestei „piramide“. Ca meşterul Ma- 
nole, Eminescu reclădeşte, cu aceleași pietre, o „pira- 
midă“ constituită de judecăţile axiologice ale contempo- 
ranilor săi. O operă care nu intră în această ierarhie 
— a valorii — nu. există. ca operă de artă. Publicul: — în 
evoluţia sa socială şi istorică — are această ierarhie şi 
în dialogul pe care conștiința lui îl angajează cu opera, 
se pune problema subliniată deja : a. acceptării sau a res- 
Pingerii, a acceptării într-o. structură nemodificată: a 
ierarhiei axiologice sau a adaptării ei la operă, a revo- 
luţionării ei. Conştiinţa publicului pare a fi în această 
perspectivă sinonimă cu istoria . valorilor propuse, cu is- 
toria, și ea îm mişcare, a artei. Ceea ce înseamnă că fie- 
care mutație pe care o suferă domeniul artistic reclamă 
o transformare, o îmbogăţire a experienţei estetice a pu- 
blicului și de aici posibilităţi noi de reorientare: a dia- 
logului conștiință — operă. Pentru că, dacă judecata de 
valoare constată existența acesteia, experiența estetică 


şi 


este cea care o permite și o face posibilă: 
„Experiența estetică trebuie gindită ca o experiență a 

obiectului estetic, a operei ; opera fiind — punct unanim 

acceptat: — cea care :0: provoacă.. Experienţa estetică nu. 
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trebuie confundată cu reacţia sensibilă la operă. Nu 
reacţia sensibilă este cea care îi conferă valoare. Ar fi 
inutil să începem aici o discuţie asupra „sentimentului 
valorii“, care recunoaște o operă drept operă de artă. 
Judecata axiologică cere sezisarea formelor noi create și 
se realizează pe baza aptitudinilor pe care le are publi- 
cul de a surprinde aceste forme. Reacţia sensibilă re- 
prezintă o manieră personală de a completa Și însoţi ex- 
periența res-ului estetic. Ea poate fi desemnată ca acea 
stare confuză, de natură strict subiectivă, care însoțește 
experiența obiectivă a operei. Reacţia sensibilă este o 
stare a eului. Iată de ce confundarea experienţei este- 
tice cu reacția sensibilă riscă să propună în locul perspec- 
tivei obiective a operei o:perspectivă strict personală : și 
subiectivă. Pe lîngă plopii fără soţ a lui Eminescu este 
trăită în mod diferit de fiecare din lectorii săi, ceea ce ar 
insemna că acceptînd echivalenta : experienţă a obiectu- 
lui estetic = reacția sensibilă, experiența estetică ar a- 
părea ca dizolvată în mulţimea stărilor subiective pe care 
le trăiesc — nuanţat în. funcţie de o mulţime de consi- 
derente — o mulţime de lectori. Or, poemul eminescian 
este diferit de.-fiecare din aceste stări: multiple pe care 
le provoacă. E] este independent de ele şi în afara lor 
și nu se confundă cu asociaţiile, cu stările pe care le de- 
clanşează. Apare cu claritate: faptul că manifestările su- 
biective (de natură. :sensibilă). nu se confundă cu expe- 
riența obiectivă a operei. (eu atit mai mult cu cît în, acest 
caz posibila ierarhie: axiologică':ar dispărea în planul in- 
form al n-subiectivităţii), . ci, sînt (mai degrabă) efecte 
secundare ce fac mai confuză sau chiar se opun unei ex- 
periențe estetice obiective. Reacţia sensibilă, afectivitatea 
nu poate surprinde: structura formelor create. Obiectul 
estetic dispare în magma sensibilităţii eului. „Trăirea fără 
concept“ de care vorbesc unii esteticieni tradiționaliști se 
vădeşte a fi o formulă vidă de sens, cel puţin dintr-o 
anume perspectivă : nu poţi sezisa un obiect estetic prin- 
tr-o stare ce, dizolvă, structura reală a formelor sale. Ex- 
Perienţa estetică presupune ca primă instanţă depășirea 
reacției sensibile, alterarea eului în realitatea structurală 
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a obiectului, dialogul — în cîmpul artei — cu opera. Ar 
fi o gravă greşeală — constata L. Lavelle * discutîind po- 
ziția lui Nietzsche — să se sacrifice existenţa de dragul 


valorii. Nietzsche, cel ce proclamă că omul „a făurit tilcul 
lucrurilor“, 5 consideră în acelaşi timp valoarea drept o 
„exigență interioară“, ceea ce, în cazul operei de artă duce 
la suprapunerea și dizolvarea realităţii operei în realitatea 
„sensibilă“ a eului. Ar rezulta că reacţia sensibilă este 
esenţa profundă a operei și că starea individuală ne 
conduce, în ultimă instanţă, la descoperirea realităţii ope- 
rei. „Din moment ce noi sîntem aceia care conferim va- 
loare lucrurilor prin activităţi spontane cu tentă emoţio- 
nală şi neanalizabile raţional, ostile oricărei interpretări 
deterministe — sezisează cu justețe L. Grünberg — va- 
loarea nu are un fundament obiectiv, iar ordinea valo- 
rilor pe care o resimţim în experienţa trăită nu mai poate 
constitui un ghid autentic pentru a justifica o ierarhie 
a preferințelor umane“. 6 Realitatea structurală a operei 
de artă, justificarea ei formală ar apărea în cazul acceptă- 
rii poziției nietzsche-ene ca sinonimă cu vagul trăirilor 
subiective, cu starea nestructurată a manifestării sensi- 
bile a fiecărui subiect. Dacă opera este rezultatul dialogu- 
lui dintre conştiinţa artistului și capacitatea sa creatoare 
tradusă într-un proces neîntrerupt de plăsmuire a for- 
melor, experiența estetică trebuie să fie nu rezultatul 
unei reacții sensibile personale a publicului la. operă 
— fenomen secundar ce poate însoţi diverse tipuri de ma- 
nifestare artistică — ci dialogul continuu dintre conştiinţa 
publicului şi succesiunea spaţială și istorică a operelor 
incheiate. Imaginea finală pe care opera existentă o pro- 
pune este rezultatul unei metamorfoze critice într-o formă 
în urma dialogului amintit și nu o fixare de alternative 
imagistic-sensibile. Reacţia sensibilă duce, ca în exemplul 
cu Pe lîngă plopii fără soț, la deformarea formei într-o 
magmă afectivă în care chiar reacţia afectivă a poetului 
nu s-ar mai putea recunoaște. 

La fel de greşită ar fi însă şi asimilarea experienţei 
estetice cu actul însușşirii — obiective — de către public 
a formei. Dacă Nietzsche gindea corect că „omul: a pus 
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valori în lucruri“, legînd valoarea de creaţie, el greşea 
legînd în mod absolut actul creării valorii de subiect („a 
evalua înseamnă a crea valori“ 7). Valoarea este rezultatul 
impactului dintre exigenţele conștiinței publicului — tra- 
duse într-o ierarhie de idealuri, aspirații, dorinţe etc de 
natură artistică — şi răspunsurile pe care opera exis- 
tentă le propune. A sugera că un public își însușește 
în mod pasiv (dar obiectiv !) structura formală a operei 
de artă înseamnă a priva conștiința publicului de reali- 
zarea temeiului valorii: judecata critică. Teoriile con- 
templării — ele însele cu vechi tradiţii în istoria artei 


și a esteticii — permit depășirea teoriilor ce asimilează - 


experienţa estetică reacției sensibile, dar, în acelaşi timp, 
ne aruncă într-un dezastru asemănător: ele anulează 
posibilitatea gîndirii relației axiologice prin care opera 
de artă își dobindeşte statutul, ca o relaţie „activâ“, ca 
un dialog. Teoria kantiană a „dezinteresării“ este- 
tice, reluată de Schopenhauer într-o formă radicală. con- 
cepe sesizarea valorii operei de artă ca pe o „ridicare 
la treapta indiferenţei contemplative“ 8. Arta este rezul- 
tatul. suprimării voinţei, consecinţa fiind realizarea unei 
„reprezentări“ pure, senine, ce atinge Ideea, ducînd la 
starea de fericire. Opera de artă ne „informează“, în 
urma receptării ajungîndu-se „prin mijlocirea fanteziei 
pe care trebuie... s-o stimuleze“, scrie A. Schopenhauer 9, 
la beatitudine, la fericire. 

Or, plăcerea resimţită nu poate fi numai rezultatul 
jocului liber al fanteziei pe care „contemplarea“ formei 
de structurare a operei o stimulează. Fără un demers 
critic activ în esenţa sa nu se poate vorbi de experienţă 
estetică. Beatitudinea nu ne poate permite să explicăm 
maniera în care ajungem la ea. Un poem al lui Eminescu 
ne poate crea acea stare „inefabilă“ de înălţare, de mu- 
zică a sferelor, dar nu putem explica prin propria noas- 
tră stare modul în care am ajuns la ea. Cu atît mai mult 
devine mai complexă problema în arta modernă. Putem 
avea un sentiment de uimire dubitativă în faţa unui 
tablou al lui Țuculescu ; fără un proces de analiză, fără 
un dialog profund şi prelungit între conștiința noastră 
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și opera structurată nu ne putem explica „starea“. Bea- 
titudinea în urma contemplării este ceva mai mult decit 
rezultatul unei receptări pasive a cuvintelor sau culo- 
rilor „ce pun în mișcare imaginaţia noastră“ 10, este re- 
zultatul unei judecăţi axiologice ca urmare a unui ra- 
port activ cu opera. La fiecare confruntare cu o „existenţă“ 
de natură artistică, spiritul realizează şi corectează un 
demers al judecății ce îi permite să atingă, printr-o în- 
țelegere critică de natură particulară, starea înălțătoare 
a 'confundării în lumea operei, a desfătării în cuprinde- 
rea unei lumii apropiate şi depărtate în același timp. 
Experienţa estetică se vădeşte deci a fi un' proces activ, 
o interacţiune între operă şi public, al cărui produs va 
fi, în urma judecății estetice, valoarea estetică. 

Experienţa estetică presupune contactul, „întîlnirea“ 
nemijlocită a „lucrului“ real cu simţurile noastre. Per- 
ceperea operei este primul rezultat al acestei „întîlniri“. 
Nu putem însă simplifica conţinutul experientei estetice 
reduciînd-o la perceperea senzorială. Şi tot o simplificare 
ar fi dacă am reduce conţinutul de cunoaştere pe care 
ni-l furnizează experienţa estetică la rezultatele cognos- 
cive ale acţiunii senzoriale. Cunoașterea realizată în 
urma interacțiunii senzoriale cu datul extern, obiectiv, 
se concretizează printr-o serie de operaţiuni succesive 
care permit realizarea unei imagini cît mai fidele a 
obiectului cercetat: analiză, sinteză, abstractizare etc. 
Obiectul se constituie astfel ca' obiect al cunoaşterii în 
momentul în care acţiunea datului extern, obiectiv, asu- 
pra organelor de simț declanșează apelul la un sistem 
general de referinţe,constituit anterior. În esenţă, acelaşi 
proces se petrece și la nivelul constituirii opere: de artă 
ca obiect al cunoaşterii estetice, numai că, spre deose- 
bire de percepţia. obișnuită, „naturală“, obiectul estetic 
necesită ceva mai mult decît poate oferi sistemul gene- 
ral de referințe la care îl raportăm, solicitind un sistem 
de referințe specializat. Este adevărat că se poate percepe 
un poem al lui Eminescu ca un simplu mesaj prozaic, 
ca o succesiune de cuvinte cu sens, sau. chiar ca o succe- 
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siune de semne grafice ce denotă ceva. Se constituie 
astfel ca obiect semnificativ, în funcţie de apelul la sis- 
temul general de referințe pe care experiența (practica) 
anterioară l-a realizat şi consolidat. Dar, în această pers- 
pectivă, se anulează orice posibilitate a „constituirii“ lui 
ca obiect estetic. De îndată. ce referința se face speciali- 
zat, poemul se constituie ca operă de artă aptă să dialo- 
gheze cu conştiinţa. Se ştie că o anume ritmică există 
în orice poem, că se produce-.o anume grupare a- sila- 
belor şi a cuvintelor, că se caută o anume corespondenţă 
fonică între versuri etc. Modul în care creatorul „minu- 
ieşte“ mijloacele tehnice, modul în: care exprimă şi în- 
corporează sens în construcția ritmică permit distingerea 
formei de poem ales, situarea într-o clasificare determi- 


nată şi chiar — prin sezisarea unor artificii, „particula- 
rităţi« specifice, ce permit recunoaşterea amprentei per- 
sonalităţii. Între un: poem luat deja ca exemplu — Pe 


lîngă plopii fără soţ al lui Eminescu şi un poem ca Joc 
secund al lui Ion Barbu, cîte distincţii subtile :se pot 
face plecînd de la modalitatea de construcţie specifică, 
de la modul de încorporare a sensului, de la ritmica 
interioară. Este deajuns ca în sistemul de referinţă spe- 
cializat să fie cuprinse trăsături specifice curentelor din 
care fac parte cei doi poeţi; elemente ce ne: permit 
sezisarea metodelor -proprii acestora, pentru ca cea mai 
simplă distincţie — prin comparare — să poată fi reali- 
zată. Evident că percepţia aceasta, sintetic specializată, 
trebuie să se finalizeze — în condiţiile numite — într-o 
analiză ce poate 'fi mult mai adîncă, mai complexă. 
Sistemul referinţelor specializate confirmă în ce măsură 
o operă este operă de artă prin descoperirea acelor ele- 
mente specifice. şi a mijloacelor proprii de construcţie 
utilizate în realizarea ei. Ritmul eminescian ne poate 
mult mai uşor confirma că Pe. lîngă plopii fără soț este 
un poem perfect realizat, decît emoția — exprimată 
într-un fel- sau altul — care însoțește lectura poemului. 
Descoperirea legăturilor între elemente, a manierei spe- 
cifice de versificaţie, stilul ne îndreaptă de-a dreptul 
spre operă, făcînd abstracţie de colateralități sau conse- 
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cințe. Aşadar, percepția aceasta sintetică, pe care o pu- 
tem numi percepție estetică, ne închide deasupra operei, 
impunindu-ne ab initio sezisarea elementelor specifice 
ei şi nu numai atit, ci și a relaţiilor dintre ele. Percepția 
estetică realizează cu exactitate (atunci cînd sistemul de 
referințe specializat este sigur) procedeele, dispoziţia ele- 
mentelor, gruparea lor. Prin surprinderea interrelațiilor 
dintre elemente, a sensului încorporat lor, ea devine şi 
o percepţie de valoare. Devine, altfel spus, prima treaptă 
spre înțelegerea identităţii (cel puţin aparente) operă de 
artă — valoare. Percepția estetică circumscrie opera de 
artă — experienţa estetică o validează ca operă (ca obiect 
estetic) şi, în urma demersului critic al conştiinţei pu- 
blicului, o proclamă ca valoare. 

Dar experiența estetică nu se poate confunda cu per- 
cepția specializată a obiectului de artă. Relaţia intimă 
cu opera, gustul nu se instituie în funcţie de detalii pe 
care le realizează la nivelul operei de artă percepţia 
estetică. Putem explica prozodic și stilistic Pe lingă plo- 
pii... de Eminescu, fără să îi înțelegem arderea intimă, 
fără să înțelegem poemul ca atare. Putem să subliniem 
anume elemente specific eminesciene, să socotim nu- 
mărul silabelor 'în vers, să urmărim punctuaţia ete — 
elemente de rafinament tehnic, cum s-ar spune — fără 
să realizăm acea adeziune intimă cu poemul care este 
țelul operei de artă. Percepția specializată nu generează 
experiența estetică, dar o stimulează. „Gustul sigur“ des- 
pre care se vorbeşte cînd caracterizăm un critic sau un 
exeget este și rezultatul unei percepții cît mai precise 
în complexitatea ei, a operei de artă. Cunoaşterea reali- 
zată pe baza percepției specializate poate impune anume 
perspective axiologice : cutare poem este superior stilis- 
tic altui poem, cutare structură prozodică este mai ori- 
ginală etc. Dar aceste perspective sînt rezultatul unor 
judecăţi constatative fundamentate pe specializarea per- 
cepției. Experienţa estetică presupune acea intimitate cu 
opera în care valoarea este nu numai recunoscută dar 
şi asumată, Percepția estetică pune deci problema valo- 
rii; ea nuo rezolvă. 
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Cum se realizează atunci experienţa estetică ? Func- 
ţionează ea cumva ca suport al unui dialog de tip parti- 
cular între conștiința publicului şi operă ? Și dacă răs- 
punsul este da, atunci cum ? 

Percepția estetică pune problema valorii, prin apelul 
la un sistem de referinţe specializat. Ea apare ca o mo- 
dalitate de surprindere a caracteristicilor generale ale 
operei de artă, cu nuanţări în privința aspectului tehnic, 
prozodic, stilistic. Așa cum s-a mai spus, cunoașterea 
realizată prin intermediul ei îndreaptă spre valoare. 

Sistemul de referinţe conţine principiile tehnice de re- 
alizare a operei. Dar ajung oare aceste principii pentru 
a surprinde o operă în individualitatea ei -irepetabilă ? 
Fără îndoială ele ne permit nuanţări, orice abatere de 
la principiile prozodiei — de exemplu — putind fi con- 
siderată ca o particularizare atunci cînd devine frecventă 
într-o operă. Se poate spune că un artificiu tehnic este 
propriu unui creator, se poate arăta că cutare ritm este 
predilect etc. Din această perspectivă opera este privită 
intr-adevăr ca o operă concretă, dar înseamnă totuși 
acest lucru că am surprins-o în individualitatea ei esen- 
țială ? Se pune în această situație problema găsirii acelei 
modalităţi care să permită surprinderea în operă a ceea 
ce principiile generale de referință nu pot surprinde: 
ineditul, unicul,  incomparabilul. Şi aceasta pentru că 
orice operă autentică este mai mult decît o compoziţie 
în funcţie de reguli generale prestabilite. Fiind rezulta- 
tul unui proces viu de creaţie, ea este — tocmai de aceea 
— şi fantezie, invenţie. Versurile lui Ion Barbu: „Cim- 
poiul veşted luncii sau fluierul din drum / durerea divi- 
zată o cîntă-ncet, mai tare / dar piatra-n rugăciune, a 
humei despuiare / şi unda logodită sub cer vor spune: 
cum...“ pot fi analizate corect stilistic sau prozodic, dar 
nici unul din mijloacele de analiză nu ne va permite să 
ne explicăm de ce simțim acea uimire dubitativă, acel 
sentiment al inefabilului în fața unui vers (...a humei 
despuiare...) la care aderăm, apropiindu-ne opera şi im- 
plicit recunoaşterea valorii ei. Cunoaşterea realizată pe 
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baza percepţiei estetice se vădeşte deci insuficientă, deşi 
permite anume concretizări, prin faptul că, cu cât sis- 
temul general de referinţă (principii, legi ale prozodiei, 
sintaxei, stilului etc) este mai complex, deci cu cît pers- 
pectiva specializată, tehnică, ce generează un tip de cu- 
noaştere adecvat este mai largă, cu atit mai mult ne 
îndepărtăm de elementul ce caracterizează opera în esența 
ei, acel „irepetabil“, acel „inedit“, deși realizăm o serie 
de nuanţări, uneori spectaculoase. Care ar fi atunci acea 
modalitate de instituire a dialogului de tip particular, 
pentru că nici încercarea de surprindere a operei dintr-o 
perspectivă teoretic generală nu este mulţumitoare ? Cu- 
noașterea teoretică (din planul estetic) ne-ar putea fur- 
niza categorii în care să fixăm trăsăturile operei, dar 
ne permit oare acestea să realizăm „individualitatea ire- 
ductibilă“ a acesteia ? Prin. generalitatea ei, cunoașterea 
estetic-teoretică duce la același rezultat ca și cunoașterea 
realizată pe baza percepţiei specializate : indiferența faţă 
de unicitatea operei, deci faţă de elementul central al 
valorii ei. Experienţa estetică veritabilă presupune deci 
atît depăşirea „proiectului tehnic“ pe care îl realizează 
percepţia estetică cît şi a perspectivei abstract-generale 
pe care cunoașterea teoretică ne-o propune. Ar fi vorba, 
deci, de o cunoaștere particulară a particularului, cunoaş- 
tere care să seziseze unicul în individualitatea lui, des- 
coperind. proclamînd şi asumindu-și în acelaşi timp 
valoarea. Ceea ce ar însemna — într-un anume fel — o 
recunoaștere a afirmației că realitatea operei de artă ca 
obiect estetic este consistenţa ei în sensibilitate. Opera 
de artă ne furnizează perceperea unui obiect ce este 
concretizarea unei idei, acel „quid“ pe care nici reacția 
afectivă, nici simpla cunoaştere: pe baza unei percepții 
tehnic-specializate nu-l poate depăși. Am putea considera 
În acest caz că cea mai adecvată modalitate de a cu- 
noaşte opera (de a o realiza ca obiect estetic), este o 
viziune concretă, o apropiere prin: simpatia individuală, 
considerînd că dacă opera este o quid-itate, cel care o 
percepe trebuie s-o perceapă de asemenea, ca o quid-itate, 
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adică să realizeze o unire a simpatiei sale (concrete) cu 
particularitatea operei într-un act unic de cunoaştere 
care constituie obiectul estetic. Aceasta înseamnă însă 
că nu se poate realiza judecata, ca raport la o ierarhie 
istoriceşte constituită (ceea ce anulează însăși perspectiva 
recunoașterii particularităţii și unicităţii operei de artă, 
gîndită de Engels ca accidentalitate construită în planul 
ideologic în raport cu planul real, economic), orice po- 
sibilitate de a situa opera într-un cîmp al valorilor pier- 
zindu-se în acest erotognosis individual. Or, opera, pen- 
tru a se constitui ca obiect estetic, are nevoie de'acea 
perspectivă socialmente constituită, care. este valoarea. 
Ipoteza identificării experienţei estetice cu pasiunea gno- 
stică pe care percepţia unei opere de artă o trezește in 
individ cade de la sine. 

Trebuie recunoscut că luînd în discuţie termenul de 
„viziune concretă“ a operei, deschidem totuşi perspectiva 
aprofundării discuţiei şi în altă direcţie. Pentru că, dacă 
acceptăm acea viziune concretă a operei, ca fundamentare 
a experienței noastre estetice, trebuie să găsim modali- 
tatea în care ea devine, concomitent, şi cale spre eva- 
luare, adică dialog cu conștiința publicului ce printr-un 
act de judecare transformă „viziunea concretă“ într-o 
valoare, cu alte cuvinte, o convertește printr-o apropiere 
mai mult sau mai puțin nuanţată în unicitatea ei într-un 
dat quasi-obiecțiv care este valoarea operei. În sens 
strict, „viziunea concretă“, ca descoperire individuală a 
operei, nu poate permite realizarea evaluării. Putem avea 
sentimentul valorii, dar nu putem să definim această 
valoare ca o valoare sigură. Revelația, viziunea concretă 
care ne permite o evaluare spontană şi personală, nu ne 
fundamentează cu certitudine existența valorii ca dat 
obiectiv, recunoscut social. Sigur că, de îndată ce, pose- 
dînd un sistem de referinţe specializat, considerăm că 
Timbru al lui Ion Barbu este un poem, îl constituim 
individual, ca obiect estetic, printr-o „viziune concretă“ 
(„dar piatra-n rugăciune, a humei despuiare...“) ce ne 
n pici pl e Mala aar nu putem avea certitudinea 

i ca o valoare, este recunoscută 
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ca atare de către conştiinţa publicului, singura ce poate 
transforma — printr-un proces complex — un senti- 
ment al valorii într-o valoare. Este deci necesară depă- 
şirea şi completarea acestei situaţii, a apropierii concrete 
de operă. Ca să se valideze, experienţa estetică reclamă 
ceva mai mult decit ne poate furniza „viziunea concretă“ ; 
ea cere o verificare — și o certificare — obiectivă. „Vi- 
ziunea concretă“ provoacă și susține o evaluare perso- 
nală ; în planul obiectiv al recunoașterii valorii, aceasta 
înseamnă o punere a problemei ei, nu o rezolvare. Și 
dealtfel în istoria artei abundă exemplele de concordanţă 
sau neconcordanţă între evaluările personale pe care a- 
ceastă viziune concretă le provoacă şi validările anteri- 
oare sau ulterioare ale publicului. „Viziunea concretă“ 
îl determină pe Macedonski să nege valoarea poemelor 
eminesciene, sau pe Iorga, în a sa- revistă Cuget clar să 
exemplifice „cum nu trebuie scris“ cu poemele lui Arghezi, 
proslăvind în același timp pe qvasi-necunoscuta Adelina 
Ciocîrdei. „Viziunea concretă“ nu presupune deci asu- 
marea automată a valorii — ca valoare socialmente cons- 
tituită — ci asumarea, printr-o judecată de existenţă — 
a unei valori — rezultat (mai mult sau mai puţin evi- 
dent) obținut în urma unei evaluări personale. Or, pro- 
blema este sezisarea acelei valori ce se constituie pentru 
public, ceea ce face ca evaluarea personală să coincidă 
(mai mult sau mai puţin) cu evaluările pe care le reali- 
zează grupul social din care facem parte, clasa ete. „Vi- 
ziunea concretă“ este o modalitate de a trăi opera ca 
„realitate unică“, imposibil de transpus într-un sistem 
logic, de a 0 sezisa ca o posibilă valoare, dar legînd prin 
individualizarea ei, valoarea de structura concretă a ope- 
rei, face ca această valoare să nu mai fie rezultatul unei 
proiecţii (de natură socială), ci al unei apropieri, al reve- 
lației personale. Ceea ce ne lipseşte este posibilitatea de 
verificare obiectivă a constituirii obiectului estetic sau, 
în alt plan, a valorii. Pentru că, aşa cum s-a exemplificat 
mai înainte, viziunea ne pune în fața structurii concrete 
a unor opere inegale, neputind justifica constituirea lor 
ca obiecte estetice, decît pe baza unor evaluări personale. 
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Experiența estetică presupune însă o ierarhie obiectivă 
pe baza acestor structuri concrete ale operei și nu o că- 
dere în subiectivismul axiologic. Dacă se exclude această 
perspectivă se vădește că „viziunea concretă“ nu ne în= 
depărtează prea mult de teoriile intuiţioniste, de Scho- 
penhauer, Lipps, Worringer (cu opoziţia între abstracţie 
și intropatie), Volkelt etc. Ca valurile unei mări, valorile 
estetice ar avea o existenţă unică şi în continuă mișcare, 
fiind altele la nesfîrşit. Experienţa estetică presupune 
o fixare (relativă) a lor, o tendinţă a acestora de uni- 
versalizare și o justificare obiectivă a acestei tendinţe. 
Ea nu se reduce nici la această apropiere, prin simpatie, 
erotognosis, viziune concretă etc, nici la o cunoaștere 
rece, logică, care ar putea transpune obiectul estetic în 


conexiunile unui sistem conceptual. Presupunînd opera 


ca un obiect specific (unic în specificitatea sa) şi o cu- 
noaştere adecvată a concretitudinii lui, ea cere Şi o con- 
ştiinţă capabilă să recunoască şi să constituie, universa- 
lizînd prin aceasta valoarea pe care calităţile obiectului 
o Propun, o proiectează în fața ei. „Viziunea concretă“ 
dă dimensiunea apropierii sensibile, a asumării sau res- 
Pingerii individuale a unei opere. Cînd nu este dublată 
de acea percepere specializată şi, mai mult decît atât, 
cind nu este fundamentată pe o cunoaștere specializată, 
ea se reduce la un eveniment psihologic, o „trăire“, eva- 
nescentă prin definiția sa. „Viziunea concretă“ presu- 
pune deci confruntarea continuă între starea sensibilă 
pe care o provoacă obiectul estetic şi cunoştinţele noas- 
tre. E vorba însă de un sistem de cunoştinţe ce gene- 
rează o cunoaștere largă şi specifică în acelaşi timp, este 
vorba de raportarea la o tablă de valori estetice con- 
stituită social. Dialogul dintre sensibilitate şi cunoaştere, 
în măsura în care poate fi controlat, devine fecund pen- 
tru experiența estetică. Dar cine și cum exercită acest 
control ? Să fie oare apanajul unei conștiințe ce dispu- 
nind de principii a priori operează atunci cînd — cum 
Susține M, Dufrenne, — „esențele se dezvăluie în isto- 
rie“ ?i1 O conștiință ce transcende individualitatea, fiind 
rezultatul retrăirii istoriei artei în ansamblul ei ? 
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Trebuie să admitem că, pedalînd pe o asemenea ex- 
plicație, ne-am îndepărta de la țelul propus : demonstra- 
rea obiectivităţii experienţei estetice si a modului rea] 
de constituire a valorii în artă. Este adevărat că expe- 
riența estetică are un carecter sintetic. Marx a arătat că 
— totodată — ea este şi ateoretică: o combinaţie de 
elemente emotive, senzuale şi intelectuale. Și aceasta, 
subliniind că însuşirea artistică a realităţii este deosebită 
cu totul de cea intelectuală sau religioasă. Pe acest plan, 
Marx !? găsește şi răspunsul la întrebarea anterioară. 
Simţul estetic apare în - procesul istoric al muncii 
și se realizează ca o facultate specific umană. Simţul 
estetic se dezvoltă: în procesul de perfecţionare a înde- 
minării omului în muncă, rezultatul acestui proces fiind 
stăpînirea lumii materiale atît practic cît. şi teoretic: 
„Jocul forţelor materiale şi spirituale proprii permite «re- 
producerea» lumii fizice pentru o folosire armonioasă şi 
pe măsura, (Mass) omului, în timp ce se exteriorizează 
capacitatea ludică 13. Homo faber este pe cale de a de- 
veni homo ludens.“ În sensul cel mai strict, simţul estetic 
apare ca rezultat al unei dezvoltări succesive. În măsura 
în care omul se eliberează de practică (relativ) el capătă 
o anume autonomie (relativă), relevîndu-se un „proces 
de înteriorizare care derivă tocmai din cel de exteriori- 
zare (producţia de obiecte), ce capătă relief într-o anu- 
mită fază în care au fost modelate noi potenţialităţi, 
printre care atitudinea estetică potenţială“ 14 

Constituirea obiectului estetic relevă conștiinței această 
potenţialitate a atitudinii estetice. Caracterul sintetic al 
experienţei ne-o prezintă nu numai ca rezultat al unei 
„Viziuni concrete“, bazată pe o percepţie specializată şi 
Provocind spontan o evaluare personală, ci şi ca o con- 
tinuă confruntare cu experiența artistică în genere, cu 
„procesul de interiorizare“ în ansamblul lui. Valoarea 
Unei opere este recunoscută în funcţie de planul celor- 
lalte valori, în funcţie de experienţa artistică concretă 
şi procesuală a societăţii. Această experienţă este garan- 
ta valorii. Nu simpla punere în relaţie a unei conştiinţe 
cu o operă constituie obiectul estetic. Experienţa este- 
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tică cere preexistenţa unei ordini a valorilor şi, mai mult, 
posibilitatea comparării acelei „realităţi unice“ care con- 
stituie personalitatea și fiinţa unei opere (și deci — pînă 
la urmă, valoarea sa), cu celelalte opere, cu alte valori. 
Pentru că, dacă nu ar exista posibilitatea unei conștiințe 
estetice (socializată), a artei, nu ar mai exista nici posi- 
bilitatea depăşirii subiectivismului individualist. Cum am 
mai fi recunoscut valoarea reală a Psalmilor lui Arghezi, 
a Jocului secund al lui Ion Barbu sau chiar a Luceafă- 
rului lui Eminescu, dacă, dincolo de cunoaşterea con- 
cretă şi evaluarea spontană de rigoare, nu am fi avut 
posibilitatea raportării lor la ordinea valorilor estetice 
existente, a comparării lor cu celelalte opere (şi pe etape 
istorice în „accidentalitatea“ lor, a comparării lor între 
ele). Experienţa estetică pare a implica existenţa — cu 
necesitate — a unui sistem cultural care să ne permită 
apelul pomenit deja la alte opere. Fundamentată pe un 
simţ estetic socializat, cum sublinia Marx — ea se fina- 
lizează prin posibilitatea raportării continue a. propriilor 
noastre judecăţi de valoare la alte judecăţi. Ca modalitate 
de comunicare a atitudinilor prin confruntarea judecă- 
ților axiologice, experiența realizează acea încadrare, or- 
donare într-o ierarhie a valorilor estetice reale. Judecata 
axiologică urmează cunoaşterii concrete realizată prin 
perceperea specializată a operei. Dar, judecata se poate 
schimba fie prin confruntarea cu alte judecăți, fie chiar 
în urma ordonării şi confruntării experienţelor succesive 
cu operele. Dacă ne-am încadrat experienţele individuale 
în 'dinamica sistemului cultural, vom sezisa — în mă- 
sura În care sîntem capabili să ne însuşim dinamica 
(socială) a valorilor sale, să realizăm acel proces de „in- 
teriorizare“, cum l-a numit Marx, — că pe măsură ce ne 
apropiem de noi opere, tinzînd să le constituim ca obiecte 
estetice, perspectivele axiologice anterioare se modifică. 
Un poem al lui Minulescu, de exemplu, ne poate permite 
o anume judecată axiologică datorată experienţei noas- 
tre estetice, dar, dacă experiența continuă, această jude- 
cată este modificabilă în urma lecturii altor opere, să 
zicem, în cazul nostru, a unui poem al lui Marin Sorescu. 
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Lectura altor opere ne permite, prin constituire 
noi obiecte estetice, îmbogățirea cunoașterii : 
noastre de valoare sînt confirmate sau infirma 


a unor 
judecăţile 


te. 
Obiectivitatea unei valori se va realiza, deci, si ca 
urmare a posibilității de a depăşi judecăţile axiologice 
individuale. Această posibilitate este dată — în cadru] 


sistemului cultural determinat — de comunicar 


ea și con- 
fruntarea judecăților noastre. Ceea ce presup 


une totuși 
existența de la început a unei anume sinonimii (relative) 
a perceperilor estetice, adică — ce] puțin — aceeaşi 


etapă de „socializare“ a simțului nostru estetic. Înseamnă, 
din această perspectivă că, dacă există cunoașteri: asemă- 
nătoare, viziunile concrete pot fi diferite, impunînăd 
judecăţi diferite. Iar judecăţile sînt comparabile și con- 
trolabile prin comunicare. Judecata axiologică ce se in- 
tegrează și rezultă în experienţa estetică, permiţind com- 
pararea și precizarea valorilor, este cea care dă, prin 
aceasta, posibilitatea unui grad de obiectivizare a gustu- 
lui : valorile constituite Și recunoscute social. Ni se pare 
clar, în acest moment, că experienţa estetică este — ab 
initio — o experiență de natură socială sau cel puţin 
o modalitate de implicare a socialului într-un act ce apare 
strict individual. „Viziunea concretă asupra unei opere 
implică, pentru a o realiza ca obiect estetic, transcenderea 
Prin judecată a realității ei unice — ce se arată în con- 
tactul individual sub masca imediatității. Chiar dacă prin 
faptul creaţiei ca atare, opera este — stricto sensu — 
un act individual — creatorul se mişcă într-un sistem 
cultura] şi social determinat, Iar percepţia pe care publi- 
cul o realizează individual nu este o relație directă. Între 
Public şi operă se interpune același — sau altul — sis- 
tem de valori şi activităţi sociale. Reacţia hedonistă ce 
pare pur spontană în fața unei opere nu este decit a- 
parent o manifestare spontană. În spatele ei se ascunde 
un întreg sistem de raporturi şi referinţe constituit, o 
perspectivă culturală deja stabilită. Reacţia pe care ne-o 
declanșează un poem al lui Eminescu, oricît ne-ar apă- 
rea ca o manifestare spontană a sensibilităţii noastre, 
nu este aceeaşi cu aceea pe care ne-o declanşează lec- 
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tura unei imitații eminesciene, chiar dacă epigonul a 
realizat-o perfect. Istoria formării noastre ca homo aeste- 
ticus şi ca homo aestimans, în sens larg, istoria „sociali- 
zării noastre ca indivizi, ne canalizează reacţia, ne gu- 
vernează şi specializează sensibilitatea. Opera „ne place“ 
nu pentru că domină şi determină reacţia instinctivă a 
sensibilităţii noastre, ci pentru că, reacționînd sensibil la 
ea, o integrăm concomitent — pozitiv sau negativ — în- 
tr-un sistem constituit, o raportăm la principiul acelui sis- 
tem. (Marx arăta dealtfel că: „Dacă vrei să te bucuri 
de artă, trebuie să fii o persoană cultă din punct de 
vedere artistic“). 15 Am fi greșit înțeleşi dacă s-ar cred: 
că actul acesta este tradus într-o judecată de conformi- 
tate cu un principiu artistic (sau cu o valoare), abstract, 
inflexibil. Deși nu este vorba de sensibilitatea noastră 
naturală, deși excludem aparenţa afectivității, erotogno- 
sisul, deşi implicăm „memoria noastră culturală“ Şi prin 
aceasta piramida de valori a societăţii, care ne-a for- 
mat, nu excludem capacitatea noastră ludică, nu exclu- 
dem participarea noastră la operă ca o totalitate în in- 
dividualitatea ei şi a noastră. Numai prin raportarea a- 
cestor totalități care sîntem se poate realiza experienţa 
estetică ca o experiență deschisă. Pentru că, dacă con- 
(actul cu opera presupune plasarea ei într-un cîmp in- 
tențional, relația ei cu „memoria noastră culturală“, cu 
experiența noastră artistică, presupune în acelaşi timp, 
deschiderea, flexibilitatea, condamnarea oricărui princi- 
piu abstract. Memoria culturală informează şi (se) for- 
mează continuu, conștiința estetică fiind nu numai con- 
știința operelor şi a valorilor constituite, ci şi a celor ce 
se constituie, a celor viitoare. Teza sensibilităţii natu- 
rale, a reacției instinctive, ca şi teza judecății de con- 
formitate cu o valoare verificată nu se pot, prin urmare, 
susține. Ca experienţă deschisă, experiența estetică este 
o activitate — rezultat al convergenței unui complex 
de factori socio-culturali Și psihologici. Numai că, a- 
tunci cînd se realizează parţial, ea poate duce la preju- 
decată, la supunerea operei ce se constituie ca obiect es- 
tetic fascicolului rece al unui principiu imuabil. A spune 
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că opera de artă „trebuie să fie aşa sau aşa“ în funcţie 
de conformitatea cu o schemă prestabilită, ţine de o a- 
nume incompetenţă culturală. Convenţia anulează expe- 
rienţa din perspectiva cea mai complexă a ei: perspec- 
tiva critică. Deschiderea pe care o subliniam mai înainte, 
nu înseamnă, din acest punct de vedere, acceptarea ori- 
cărui produs (eventual subprodus) artistic. Prezenţa în 
relaţia public-operă a intermedierii pe care o exercită 
cultura şi istoria artei este elementul fundamental în 
asimilarea amintitei perspective. Evident, nu și singurul, 
demersul critic realizindu-se de la raportarea conștientă 
în planul ideologiei determinante pînă la planul strict 
tehnic a lperfecţiunii formale, asupra căruia vom mai re- 
veni. 

Care sînt, deci, modalităţile în care experienţa este- 
tică se validează şi ca implicaţie în tendința artei de 
a se reînnoi continuu? Cum putem demonstra deschi- 
derea ei nu numai către trecut, dar și către viitor? De- 
sigur, afirmaţia lui Marx: „Dacă vrei să te bucuri de 
artă, trebuie să fii o persoană cultă din punct de vedere 
artistic“ legitimează cele susţinute mai înainte, dar, 
totodată, ne permite să medităm şi la un posibil răspuns 
la întrebarea ce ne-am pus-o. Dealtfel, Marx sugerează 
acest răspuns atunci cînd prevede — în procesul evolu- 
tiei societăţii către o societate dezalienată, o societate 
umană — autorecuperarea omului în condiţiile unui înalt 
nivel de productivitate şi cultură, ca homo ludens. Munca, 
gîndită de el ca „selbstestătigung“, ca activitate creatoare 
voluntară (și individuală), capătă un caracter estetic, po- 
sibilităţile omului fiind universale. Evident, Marx situ- 
ează această perspectivă în. condiţiile epocii comunismu- 
lui, cînd fiinţa umană își atinge acea „menschlichen Wes- 
sen“ (esenţă umană), o concluzie în privinţa strictă a 
problemei pe care o discutăm fiind însă conținută. Şi a- 
ceasta, bazîndu-ne, în principiu, tot pe o afirmaţie mar- 
xistă, şi anume, că apariţia şi dezvoltarea structurii spe- 
cifice a artei necesită „cel puţin o independenţă limi- 
tată faţă de context (adică de producţie)“ 16, independenţă 
care se accentuează pe măsură ce omul supune tot mai 


CE Scanned with OKEN Scanner 


EXPERIENȚA ESTETICA ȘI VALOAREA/49 


evident şi transformă natura. Într-adevăr, prin natura 
ei, arta este permanent revoluţionară. Aspiraţia creatoare 
spre o continuă reînnoire este o reacție la o anume acu- 
mulare culturală (a artistului, a publicului), o manifes- 
tare nemediată a caracterului ei ludic. Orice răsturnare 
a principiilor estetice stabilite nu se poate defini prin 
raport cu o stare naturală, ci prin raport cu tendinţa artei 
de a se autodepăşi. Şi răsturnarea apare necesară atunci 
cînd principiul — sau principiile — sînt resimţite ca ar- 
tificiu în raport cu o nouă stare, ea însăși în ultimă 
instanţă artificială. | 

Arta modernă pare că pune în modul cel mai acut 
problema restructurării experienţei estetice în sensul des- 
chiderii discutate anterior. Efortul artistului contempo- 
ran de a realiza o operă incomprehensibilă la o perspec- 
tivă logică tradițională este și condiţionat şi necesar is- 
toric. Opera concepută ca o entitate ireductibilă, cu o 
logică proprie, reclamă, pentru a deveni obiect estetic, 
o experiență nuanțată şi reconsiderată permanent. Apa- 
renta reîntoarcere la origini, la elementar, cerută şi de 
o accelerare a stărilor „artificiale prin care a trecut 
arta, este, pe bună dreptate, aparentă, din moment ce 
experiența estetică se vădeşte ea însăşi a fi fundamental 
diferită de cea originală, naturală, simplu ludică. Pentru 
că, deşi proclamă regăsirea tonului pur al naturii pri- 
mare, eliminînd tradiţii, principii şi logică, deşi clamează 
eliminarea oricăror elemente cognitive sau afective, arta 
modernă reprezintă o îndepărtare maximă de natură, un 
efort cognitiv extrem în realizarea principiilor pe care 
și le-a propus. Din acest punct de vedere, experienţa es- 
tetică contemporană ne apare ca o suprasaturare a unei 
experienţe artistice existente deja. „Dicteul automat“, 
atit de drag suprarealiștilor, „lucrurile“ noului roman 
etc, — ca să exemplificăm la întîmplare — implică nu 
numai conștiința acelei reintegrări pure în natură prin 
dobîndirea unei stări ludice iniţiale, ci şi conştiinţa re- 
ceptării critice a întregii istorii a artei. Se validează încă 
o dată afirmaţia că simţul estetic definit de Marx ca 
„simţ mineralogic“ 17, este rezultatul unei acumulări suc- 
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cesive şi continue. hReclamindu-se de la o realitate par- 
ticulară în evoluţia ei, opera de artă modernă se adre- 
sează unei sensibilităţi specifice epocii sale şi propune 
prin aceasta o imagine proprie asupra omului contem- 
poran. 

Este evident că arta modernă solicită, prin însăşi de- 
terminarea ei istorică, mai mult decît arta clasică, ex- 
perienţa noastră estetică. Şi cu cît mai mult reclamă ea 
eliminarea înţelegerii, pentru regăsirea stării de trăire na- 
turală a extazului estetic în puritatea sa, cu atît mai 
mult solicită înţelegerea (elastică) a principiilor sale, ati- 
tudinea estetică principială (nu abstractă), prin apelul la 
o întreagă istorie. Tocmai în virtutea acestei solicitări 
conţinute, opere de artă moderne nu ajung, de îndată ce 
sint supuse conștiinței estetice a publicului, să fie ime- 
diat acceptate. Și aceasta, pentru că, la fel ca în oricare 
epocă istorică, gustul tinde să capete delimitări ce pot 
fi teoretizate şi care, probabil, vor fi, la rîndul lor, răs: 
turnate. Această tendinţă de trecere de la o stare de 
acceptare şi înțelegere confuză la o anume delimitare 
conştientă a ceea ce numim „gust“, dialectica dintre o- 
pera vie ce tinde să se expliciteze printr-un principiu 
(sau principii) la care aderă, şi principiul (sau principiile) 
estetice ce impun gustul sau opera, demonstrează că, în 
ultimă instanţă, experienţa estetică este inițiată şi fina- 
lizată de către o conştiinţă ce se vrea teoretică, conştiinţa 
estetică, în accepțiunea ei cea mai largă de conştiinţă o- 
biectivă a valorilor artei. 

Se poate susține că arta modernă, fiind expresia epo- 
cii noastre, este direct asimilată de către omul acestei 
epoci, conștiința estetică modernă (ce apare ca proce- 
Sualitate) avînd un rol secund, ulterior. Gustul îşi cere 
însă continuu acei parametri ce țin de istoricitatea ex- 
perienţei estetice, îşi impune (conștient sau nu) o anume 
perspectivă teoretică, Nefiind acum in nici un caz spon- 
tan, el implică alegerea și decizia şi, prin aceasta, con- 
știentizarea pînă la urmă (sau de la început) a unui prin- 
cipiu director (ce se justifică social pentru determinarea 
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valorii), destul de elastic ca să realizeze echilibrul între 
operă şi public. Ceea ce înseamnă că relaţia dintre opera 
de artă modernă şi publicul său este o relaţie ce se 
constituie complex, în funcţie de complexitatea artei în- 
seşi şi de perspectivele pe care le propune. Nu pentru că 
trăim în aceeaşi epocă cu Nichita Stănescu ne plac cele 
11 Elegii ale lui — aşa ne plac şi poemele lui Emi- 
nescu — ci pentru că elegiile stănesciene se definesc în 
raport cu gustul nostru, care le-a ales în funcţie de mo- 
dul în care ele ne exprimă şi în funcţie de perspectiva 
istorică a artei care ne-a făcut să cunoaştem și să ne 
placă, în primul rînd, poemele eminesciene. Pe fondul 
conştientizării noastre, ca oameni ai unei anumite epoci 
(formaţi în ea, avînd, în esenţă, trăsăturile ei), al pre- 
ceptelor teoretice pe care arta şi le-a impus în devenirea 
ei, al înțelegerii actuale a posibilităţilor creaţiei, ne place 
Eminescu, dar re place şi Nichita Stănescu. În virtutea 
acelei relative autonomii de care vorbea Marx, succesi- 
vele formule artistice se definesc deci nu atît de mult ca 
rezultate necesare ale dezvoltării sociale (economice) în- 
tr-o epocă determinată istoric, ci, ca o opţiune a acelei 
epoci, a oamenilor săi. Din acest punct de vedere, se 
poate spune că fiecare epocă își are arta pe care o me- 
rită. O asemenea afirmație ar fi însă injustificabilă dacă 
am elimina experienţele anterioare ale artei, dacă am 
considera că o artă nouă, impusă — mediat — de trans- 
formările sociale, de schimbarea sau deschiderea publi- 
cului, este rezultatul unei sezisări instinctive a epocii, 
un fel de început absolut pe un teren gol. 

Poate de aceea, mai mult decît oricare etapă ante- 
rioară a istoriei ei, arta modernă presupune exerciţiul ju- 
decăţii estetice. Gustul modern depinde de înţelegerea 
principială și, prin urmare, şi critică, a artei moderne, ca 
rezultat (istoric) al unei anume dezvoltări (istorice). Evi- 
dent, cunoașterea nu este elementul central al experien- 
tei noastre estetice, ci fundamentul ei. Opera pe care ex- 
perienţa ne-o relevă ca obiect estetic poate fi în acest caz 
explicitată. Ceea ce, chiar dacă nu duce (cum, desigur, 
poate fi normal în anume cazuri) la asimilarea organică 
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a acestui obiect, demonstrează cel puţin necesitatea cali- 
ficării. Gustul modern nu este — orice s-ar spune — o 
reacție instinctivă ci rezultatul unei conştientizări a isto- 
riei și principiilor artei, 

Experienţa estetică devine deci o experienţă critică, 
deschisă,.în care eroarea este posibilă, ba chiar necesară, 
realizînd, printr-un complicat feed-back, regăsirea în faţa 
obiectului estetic, a valorii. Nefiind o reacție instinctivă, 
experienţa nu este însă nici o operaţie de tip științific, 
o operaţie logică, deschiderea realizîndu-se la un nivel 
concret : discutarea operei în raport cu alte opere, re- 
cunoscute ca valoare. Este o experienţă reflexivă şi ape- 
lul la valoare este sursa şi finalitatea ei. Iată de ce rolul 
judecății estetice apare cu atît mai necesar. Principiul 
care ne permite evaluarea — și care trebuie, pentru a se 
justifica, să fie estetic — relevă nonvalori acolo unde ilu- 
zia sau dogma le proclamă, impune vâlori acolo unde 
reacţiile imediate, „spontane“, nu le-au recunoscut. Cu- 
noașterea acestui principiu ne furnizează sau ne refuză 
argumentul judecății, atunci cînd este sau nu este vala- 


bil. Cunoașterea principiului, ce poate fi într-un anume 


fel socotită calea spre cunoaşterea „ideii“ operei, poate 
duce, în cele din urmă, prin exercițiul judecății, la rea- 
lizarea acelei experienţe reale de care depinde recunoaș- 
terea valorii unei opere, de atitea ori jertfită unor con- 
diții aleatorii, extraestetice. 

Cunoaşterea (estetică) ne ridică deci deasupra reac- 
ției instinctive. Nu e, desigur, cum s-a subliniat deja, o 
cunoaştere riguros organizată și structurată, pentru că 
obiectul ei este prin natura lui unic, imprevizibil. Ea 
ne permite însă să găsim principii momentan (şi gene- 
ral) valabile, care să ne ducă la recunoaşterea căii de 
urmat pe un teren continuu virgin. Ca firul Ariadnei, 
ea ne dă posibilitatea să găsim ieşirea din labirint, unde 
sînt acele flori care „rod pe lume or să dea“. Pentru că 
fiecare operă presupune un efort nou de a lărgi cîmpul 
unor valori: ireductibile. Ceea ce înseamnă că principiul 
însuși este mobil : dacă ne plac poemele lui Eminescu nu 
înseamnă că îl opunem lui Ion Barbu sau lui Nichita Stă- 
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nescu. Teritoriul valorilor artei este un teritoriu în care 
continuitatea străbate discontinuitatea în toate articula- 
tiile ei şi ca o complementaritate. Iar estetica nu se fun- 
damentează pe ansamblul produselor artei, ci pe valorile 
acesteia. Un principiu abstract, inflexibil, logic, ar în- 
demna să dăm deoparte opere a căror valoare este certă. 
Nu putem raporta pe Eminescu şi pe Ion Barbu la un prin- 
cipiu abstract. Putem găsi însă un principiu care să ne 
permită să legăm sub imperiul valorii operele lui Emi- 
nescu de cele ale lui Ion Barbu. Or, aceasta înseamnă că 
experiența noastră presupune continua dezbatere cu ope- 
rele ca „realități unice“, dezbatere care nu se mai fun- 
damentează pe judecata noastră individuală (ce își joacă 
pînă la un punct rolul ei anume), ci cu un principiu elas- 
tic pe care istoria valorilor artei îl întemeiază şi deter- 
minările istorice (mediate) ale epocii îl nuanţează. Ex- 
periența estetică este, cu alte cuvinte, experienţa ordinii 
dinamice a valorilor artei. Fundamentată pe aceste va- 
lori, ea apelează continuu la ele, îşi găsește în ele prin- 
cipiul prin care justifică noi valori, principiul care îi 
permite să modifice însăşi ordinea acestora. | 
Defectul oricărei doctrine estetice nu constă în fap- 
tul că îşi stabileşte principiile construcţiei unor- opere 
specifice ei, ci în aceea că socoteşte aceste principii ab- 
solute, imuabile. Realismul socialist (adjectivarea ni se 
Pare întrucîtva neclară), ca doctrină, nu este cu nimic 
atacabil în măsura în care principiile sale estetice nu co- 
damnă creaţia la raportarea la un anume canon: cînd 
devine dogmatic, un adevărat „pat al lui Procust“, se con- 
damnă pe sine însuşi la perimare, duce în mod inevitabil 
la ruperea continuității în discontinuitate a artei, la ne- 
garea a ceea ce numim tradiție şi la eliminarea perspec- 
tivei, Dacă reacția instinctivă anulează oricare ordine a 
valorilor, absolutizarea dogmatică a unui principiu le a- 
nulează, pur şi simplu, sau proclamă valori opere con- 
juncturale, realizate pe respectarea riguroasă a „retetei“. 
Reacția instinctivă nu acceptă judecata, absolutismul prin- 
cipial o exacerbează. Acceptînd prima poziție, un roman 
ca Bărăgan al lui V. Em. Galan ar fi la fel de valoros 
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ca Moromeţii lui Marin Preda, acceptind-o pe a doua 
romanul lui Galan ar fi mai bun. Romanul lui Marin 
Preda se ridică însă la valoare prin el însuşi: creaţia 
a tins întotdeauna spre absolut. Se validează că în orice 
moment creaţia face valoarea şi principiul, iar nu prin- 
cipiul creaţia și valoarea. Iar valoarea se vădeşte a fi 
încă o dată opţiune determinată (e adevărat — dar nuan- 
tat) de epocă şi istorie, și tocmai de aceea, dialogul cu 
alte valori este necesar. Evoluţia creaţiei apare ca de- 
terminantă, conformă unei dialectici interne a ei, princi- 
piul apare continuu ca derivat, secund în raport cu ea. 
Se poate întimpla ca o operă să se conformeze — mai 
mult sau mai puţin — unui principiu prefigurat de ce- 


rințe istorice conștientizate (precum operele lui Gorki. 


în epoca proletkultului) ; ar fi însă absurd şi dogmatic să 
devină acel principiu un principiu absolut, iar opera care 
îl exemplifică, modelul pur. Poate de aceea, în cazul unui 
dogmatism artistic, operele iniţiale au fost aproape în- 
totdeauna valori, următoarele însă, simple copii, epigo- 
nisme. Un artist adevărat, chiar atunci cînd își declară 
deschis angajarea, depăşeşte principiul stabilit abstract : 
creația, rezultat nu numai al unei „germinaţii obscure“, 
ci şi al unei socializări a acestei germinaţii, impunindu-i 
autodepăşirea, depășirea (sau „supunerea“ într-o manieră 
proprie) a principiului declarat. Creaţia este, în sensul 
cel mai real al termenului, o depășire a valorilor exis- 
tente prin noi valori. Din acest punct de vedere nici un 
alt concept nu are un conţinut mai imprecis în artă ca 
„modern“, „modernitate“ etc. Eminescu este modern faţă 
de Ienăchiţă Văcărescu sau chiar faţă de Alecsandri ; Ar- 
ghezi, Blaga, Barbu sînt moderni față de Eminescu ; Cezar 
Baltag, Nichita Stănescu sînt moderni faţă de înain- 
tașii lor imediați etc. (Accepţiunea cea mai valabilă, la 
care ne raliem, este că termenul de modern vizează, în 
dinamica fenomenului artei „mai puţin un anumit dome- 
niu formal; ci mai curînd climatul și condiţionările so- 
ciale în care e implicat artistul epocii noastre“ cum su- 


generează W, Hofmann. !8 În acest sens îl vom folosi de-a 
lungul întregii lucrări). 
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Experienţa artei este experiența istoriei ei şi epoca 
noastră este (poate) o epocă în care „acumularea“ pe 
care o intuia genial Marx începe să se vădească tot mai 
clar. Omul contemporan trăieşte deja într-un univers su- 
prasaturat de cultură (sau mai bine spus de culturi) şi 
experienţa lui estetică este actul prin care se conștien- 
tizează nu numai ordinea valorilor artei, dar şi discon- 
tinuitatea lor în fluxul continuității. Dogmatismul îşi 
joacă el însuşi rolul lui — realizindu-se, reprezintă, prin 
chiar stabilirea, „regularitatea“ lui, momentul de rupere 
cu tradiţia, dar şi momentul de prelungire a ei prin ri- 
goarea valorii, în creaţiile viitoare. A stărui într-o per- 
spectivă dogmatică înseamnă însă a deculturaliza ; a o 
depăşi înseamnă a ne situa într-o ordine flexibilă și di- 
namică „a valorii. Complexitatea artei moderne, multitu- 
dinea de izvoare şi atitudini reclamă această ordine în di- 
namicitatea ei. Experienţa estetică, departe de a se realiza 
într-un „transcendent“, impune conştientizarea „princi- 
piilor“ „legilor“ ce au dominat epocile artei, conştienti- 
zarea istoriei acesteia. Judecata estetică riguroasă ce o 
prelungeşte este de aceea rezultatul stabilirii unei direcţii 
ce uneşte perspectiva istorică cu cea axiologică. Judecata 
estetică trebuie să ţină seama, pentru ca experienţa noas- 
tră să fie critic-deschisă, nu numai de valorile existente 
și de determinările mediate ale acestora, dar şi de per- 
spectivele artei ca atare şi de posibilele ei planuri de 
determinare. O judecată de acest tip este reală numai a- 
tunci cînd se finalizează în actul experienţei estetice des- 
chise, ce exclude principii abstracte şi susţine principii 


dinamice. Ca şi actul creaţiei, actul conştientizării condi- | 


ției artei prin experiența estetică este cosubstanţial a- 
cesteia. Fără acest tip de deschidere, nu putem vorbi de 
artă, oricum am pune problema. 

Dacă „deschiderea“ este caracteristică experienţei es- 
tetice, dacă nu o putem gîndi altfel, decit ca pe o ex- 
perienţă dinamică, se pune în context întrebarea : cum se 
realizează ea ca deschidere, cum îşi manifestă procesua- 
litatea în faţa operei noi ? 
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Am văzut că — prin însăși natura ei — experienţa 
estetică presupune cu necesitate coexistența operelor, or- 
dinea axiologică impusă de acestea. Fără această ordine 
dinamică și artificială, apare riscul de a ne pierde în 
ceea ce este evident, denotat, nemaiinteresindu-ne opera 
ca atare. Iluzia nu este totuna cu irealitatea lumii reale 
a operei şi dacă se caută în operă iluzia, aturici ea îşi de- 
nuntă însăşi raţiunea de a fi operă de artă. Opera nu 
este, din acest punct de vedere, un „dublet“ al vieţii, ci 
ceva mai mult : este o creaţie. De aceea, operele care ex- 
ploatează iluzia nu intră în ordinea de care vorbeam, ex- 
perienţa, în istoricitatea ei, plasîndu-le pînă la urmă la 
locul cuvenit. Sigur că o anume conjunctură socială sau 
o anume pregătire personală într-un mediu determinat 
influențează alegerea noastră în mod direct: nevoia de 
mit, de reverie impun momentan o operă care vinde 
iluzii. Sîntem tentaţi întotdeauna să căutăm în primul 
rînd ceea ce denotă evident mesajul operei şi apoi (dar 
nu întotdeauna) să ne concentrăm asupra operei înseşi. 
Or, atunci cînd răspundem numai tentaţiei prime nu 
realizăm experienţă estetică. Sintem, dimpotrivă, foarte 
aproape de o trăire pseudoartistică, de Kitsch. „Ideile do- 
vedite de atitea ori inoperante, ca explicaţii ale contem- 
Plării și ca posibilităţi de interpretare ale acesteia, ră- 
buftnesc neapărat în gîndirea omului Kitsch. Felul lui de 
a privi lucrurile este de obicei plat, pămîntean şi toc- 
mai de aceea cosmic. Dar el concepe cosmosul de pe po- 
ziţiile sale, lipit de pămînt, din care cauză îi vine uşor 
să întreprindă o călătorie contemplativă în cosmos. Con- 
„templarea, ca și faptul că menirea cuvintelor este în pri- 
mu] rînd de a ilustra, formează scopul indispensabil al 
Kitsch-ului“, notează Hermann Istvan. ° Un best-seller 
ca Love-story răspunde perfect din această perspectivă, 
dar nu rezistă exigențelor experienţei estetice. Tot aşa 
o lucrare ce depășește Kitsch-ul, dar care îşi propune e- 
vident satisfacerea unor nevoi strict psihologice. Ne pu- 
tem identifica uşor cu eroi de genul celor pe care Cezar 
Petrescu nu-i propune în romanele sale cunoscute, pen- 


CE Scanned with OKEN Scanner 


EXPERIENȚA ESTETICĂ ŞI VALOAREA/57 


tru că trăiesc întîmplări emoţionante, captivante şi uşor 
de înţeles, întimplări stimabile, cu alte cuvinte. Se uită 
însă foarte repede de îndată ce le trăim noi înșine. 
Experienţa estetică presupune deci depășirea trăirii 
pur hedoniste a lumii imaginare a operei şi plasarea ei 
în contextul celorlalte opere. Altfel, opera (și arta în ge- 
nere) îşi pierde orice fel de finalitate specifică de în- 
dată ce viața ne dă toate acele satisfacţii pe care le cău- 
tăm în ea. lată de ce ideea lui Marx a recuperării omului 
în condiţiile unei societăți umane, ca homo ludens, de- 
vine cu atit mai valoroasă cu cît exclude o asemenea e- 
ventualitate, Şi iată de ce trebuie să fim de acord cu 
Mikel Dufrenne cînd susţine că: „Oricît de nesigure si 
de agresive ar părea, căutările artei contemporane în- 
dreptățesc o speranţă : o civilizaţie a timpului liber nu 
va fi în mod necesar o civilizaţie a inactivităţii sau a 
abrutizării, cu condiţia să nu zicem a făutirii unei arte 
de masă, ci ca masa să participe activ la artă, în acelaşi 
timp în care accede la conştiinţa tehnică şi la viața poli- 
tică“. % A participa înseamnă a cunoaşte (mai mult sau 
mai puţin), ordinea propusă de istoria artei, a avea po- 
sibilitatea să compari (cel puţin) opera nouă cu celelalte 
opere, a o discuta prin prisma experienţei acestora. O- 
biectul estetic începe să se constituie din momentul în 
care ne apropiem de operă detaşind-o de răspunsul pe 
care îl dă nevoilor noastre psihologice imediate, din mo- 
mentul în care, plecînd de la lumea valorilor estetice o 
raportăm continuu la ea. Ceea ce nu se poate realiza uşor 
şi imediat. Este efectiv greu să sezisăm dincolo de pre- 
dispoziţia satisfacţiei imediate, de echivocul pe care ilu- 
zia unei realităţi concrete îl propune, obiectul estetic ce 
realizează valoarea. Uneori, chiar în lucrările aceluiaşi 
creator. Groapa, de exemplu, a lui Eugen Barbu, poate 
da, pe moment, aceleași satisfacţii psihologice ca Unspre- 
zece sau Un balon rîdea în poartă, dar, odată traversată 
confuzia, ordinea se stabileşte aproape de la sine. Pentru 
că fiecare operă le cheamă pe cele dinaintea ei și le a- 
nunţă pe cele ce urmează în ordinea valorii şi pentru 
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că fiecare operă modifică sau întărește momentan această 
ordine. A ne mulțumi cu satisfacția pe care ne-o produce 
o operă, înseamnă ceva mult mai grav decit a fi dog- 
matici : dacă dogmatismul presupune proclamarea unui 
model absolut, o satisfacţie absolută datorată echivalen- 
tului vieţii pe care ni-l dă o operă, înseamnă renunţarea 
nu numai la posibilitatea alegerii unui principiu (canon 
etc.) ci renunţarea la experiența artei chiar. Experienţa 
estetică reclamă continua ei primenire. Oricare operă a- 
devărată devine, în ultimă instanță, o treaptă pe care 
urcăm (sau coborim) într-un vast şi niciodată total ştiut 
edificiu. Şi oricare operă care se vrea a fi obiect estetic 
(și prin urmare şi valoare) este raportată dinainte la acest 
edificiu ; reprezintă o anume perspectivă asupra lui. Ori- 
cîte satisfacţii imediate ne-ar da o operă sau alta, la 
prima lectură, simpla lor comparare nu ne duce la se- 
sizarea diferenţelor de valoare între ele. Ne trebuie, pen- 
tru realizarea acestei perspective, deschiderea critică spre 
lumile lor reale și unice, cele care sint sau vor veni. Toate 
operele de artă ce se constituie ca obiecte estetice au — în 
ele însele — un trecut la care se raportează şi un viitor 
pe care încearcă să-l surprindă dacă nu să îl modeleze. 
Trăirea pur hedonistă a unei opere, a iluziei vieţii pe 
care, mai mult sau mai puţin, o sugerează, anulează legă- 
turile ei cu operele ce îi preexistă și cu cele viitoare. Qr- 
dinea valorilor artei este ordinea sistemului viu în care 
partea nu se substituie şi nu reprezintă întregul, în care 
întregul nu funcţionează integral fără parte, pentru că 
fiecare parte nou asimilată îl modifică mai mult sau mai 
puţin. Opera ce devine obiect estetic cere deci nu numai 
raportarea la sistem în procesul constituirii ei, ci şi reor- 
ganizarea sistemului însuși. O reorganizare fundamentată 
pe o anume continuitate : a valorii. O reorganizare în care 
experienţa estetică transcende mereu opera nouă într-un 
continuu efort de sintetizare, retrăirea istoriei artei fiind 
de fapt încercarea de cuprindere a unui ansamblu în miş- 
care. Ceea ce înseamnă că, dincolo de operele care ne 
plac succesiv, dincolo de transformările gustului nostru, 
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găsim o unitate ce amendează „iluziile“ pe care aceste 
opere ni le vind, căutînd acel „ceva“ (valoarea) ce re- 
zistă judecății istoriei. Opera prezentă, de îndată ce a 
fost eliberată de evidenţa denotată, implică și este impii- 
cată. În procesul constituirii ei ca „obiect“, ea este ra- 
portată la alte „obiecte“ constituite şi solicită mereu re- 
considerarea acestor constituiri. Iar operele ce îi succed n 
supun la rîndul lor aceluiași procedeu, demistificînd ati- 
tudinea conținută în „structura de cod și reţea“, redi- 
mensionind-o ca obiect şi implicit, valoare, în planuri 
uneori inedite. 

Un anume dogmatism elimină opere cu valoare certă, 
îndemnînd la osificarea. sistemului dinamic al valorilor. 
Cînd această reacţie anistorică este depăşită, opere tre- 
cute sub tăcere sau chiar condamnate își găsesc o stră- 
lucire incomparabilă cu operele considerate altădată ca 
valori. Şi, uneori, pot duce ele însele la un nou dogma- 
tism axiologic. Idealul operei perfecte există întotdeauna, 
opera perfectă, opera absolută, niciodată. Opera prezentă 
poate părea că atinge acest ideal; cîtă vreme nu a fost 
egalată în cîmpul axiologic în care este plasată poate 
chiar să îl atingă. Experienţa estetică este, din această 
perspectivă, un fel de arheologie ale cărei lucrări de dez- 
gropare se fac deja în viitor. „Manuscrisele nu ard ni- 
ciodată“ spune Voland, eroul lui Bulgakov, şi dacă ne gîn- 
dim la ele, ca valori, putem să adăugăm parafrazîndu-l : 
„nu ard niciodată, dar, se transformă. 

Ca experienţă a artei, experienţa estetică presupune 
înţelegerea acestei relativități a modului de constituire 
a „obiectelor“, a valorilor înseşi. Deschiderea ei este fun- 
damentată pe dubla mișcare a operelor şi a conştiinţei 
ce judecă, mişcare niciodată încheiată. „Nu avem, cu 
Privire la artă, decît o cunoaştere bazată pe experienţă, 
pe care ne-o lărgim zilnic. Această cunoaștere, alcătuită 
din multe straturi, în timp și spaţiu, a fost dobîndită prin 
faptul că întrebarea privitoare la artă, la esenţa şi cu- 
Prinsul ei, a fost repusă întotdeauna în discuţie. Iată ce 
e caracteristic pentru relațiile noastre cu opera de artă. 
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Asemenea relaţii rezultă din faptul că opera de artă a 
fost pusă la îndoială“, constată Werner Hofmann?! şi 
este necesar să adăugăm că opera trebuie pusă la îndo- 
ială pentru a exista ca valoare. O îndoială care își gă- 
seşte pretexte continui de a se relua mereu. lar dacă re- 
zultatul ei este luminarea „feței nevăzute a lunii“, el este 
în același timp şi întunecarea celei ştiute, umbrirea a ceea 
ce s-a crezut luminat pentru totdeauna. > 
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PREMISE ALE JUDECĂȚII DE VALOARE 
ASUPRA OPEREI DE ARTĂ 


Experienţa estetică nu se poate lipsi de judecata de 
valoare. Tot aşa cum judecata se fundamentează în com- 
plexul experienţei, ca un efort de a explicita şi de a va- 
lida creaţia printr-o reflecţie critică asupra artei. 

Evoluţia fenomenului artistic a fost dublată aproape 
întotdeauna de reflecţia critică, ea însăși în mișcare, re- 
generîndu-şi sau depășindu-și regulile, proclamînd prin- 
cipii și teoretizindu-le. Şi deși rolul ei este secund în. ra- 
port cu arta ca atare, contribuţia reflecţiei critice în con- 
ştientizarea acesteia nu este mai mică. Nu critica se 
opune artei — putem spune chiar că, dimpotrivă, critica 
o stimulează — cît (şi excludem aici total opacitatea), 
proasta critică, neînțelege.ea continuului dialog pe care 
creaţia de artă îl poartă cu conștiința publicului, înstrăi- 
narea lui în alte sfere decît cele menite acesteia, tradu- 
cerea versatilă a finalităţii cunoașterii specific artistice 
intr-o cunoaștere de natură conceptuală, ştiinţifică sau 
ideologică. 

„Nimic din ceea ce este omenesc nu-mi este străin“, 
poate exclama artistul creator, dar aceasta nu înseamnă 
că opera lui trebuie să reprezinte ad litteram tot ceea ce 
umanitatea (în sens larg sau restrîns) realizează. Reflec- 
ţia critică, judecata asupra unei opere artistice presupune 
înțelegerea „intensificată“ a lumii ei „unice“, adică depă- 
şirea denotaţiei (care este necesară și justificabilă dintr-o 
perspectivă anume pentru orice operă), într-o cunoaştere 
de profunzime, pe care sistemul conceptual nu ne-o mai 
poate da, într-o adîncire a perspectivei general umane pe 
care orice operă relevată de experienţa estetică în dina- 
mismul ei, ca valabilă (indiferent de considerentele tem- 
porale pentru care o acceptăm sau o respingem), ne-o 
propune. i 
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Și aceasta (dincolo de orice ar spune adepţii artei ma- 
nifest angajate ”) pentru simplul fapt că oricare creatie 
căreia experienţa îi conferă acest statut depăşeşte prin 
definiție orice judecată ulterioară asupra ei. Dacă o operă 
de artă suscită discuţii, este cu atit mai bine pentru artă 
și, din această perspectivă, fiecare dezbatere este, cel pu- 
ţin după părerea noastră, dacă nu fecundă pentru opera 
care o provoacă (adică pentru îmbogățirea repertoriului 
judecății estetice), cel puţin, un element de îmbogăţire a 
experienţei noastre artistice. 

Pentru că, așa cum vom vedea aici, arta a cerut (și 
chiar a provocat) în anumite condiţii dialogul. Iar ju- 
decata estetică, departe de a incrimina ori, cel puţin de 
a demonstra incompetenţa, inutilitatea acestuia, stimu- 
lează în trăirea profundă a fenomenului, în afirmarea 
sau infirmarea (indiferent de aderențele noastre perso- 
nale), a unei valori ce ne rezistă nouă, ca public. 

Prin statutul ei, arta a solicitat aproape continuu dez- 
baterea. Acest lucru este cu atît mai evident în condi- 
tiile în care ea își defineşte vocația autonom, depășindu-și 
funcțiile pe care un context social, o anume situaţie isto- 
rică îi impun să le îndeplinească. „Aceasta înseamnă că 
— preluînd o idee a lui Werner Hofmann — scopurile de 
pină atunci ale operei de artă — în special funcţia ei 
sacrală și cea, decorativă — au fost umbrite şi că privi- 
torului i se oferă un spaţiu liber, un fel de ţară a nimă- 
nui pe care interpretarea o investighează şi o ia treptat 
în posesie prin intermediul conceptelor. În acelaşi timp, 
se recunoaște adevăratul rol al acestui spaţiu ; el consti- 
tuie zona în cuprinsul căreia creația artistică se pune ea 
însăși în discuţie, căutîndu-și autodeterminarea. Într-o 
formulare mai puțin punctată vom spune că este vorba 
despre zona în care opera de artă devine discutabilă“. 1 
Cu alte cuvinte, de îndată ce arta devine artă, în sensul 
cel mai propriu al termenului, adică o creaţie conştientă 


*) Subliniem termenul, pentru că, în accepţia pe care ne-2 
propunem, orice manifestare artistică este direct sau implicit an- 
gajată, formele care îşi clamează preponderent angajarea fiind, 
în genere, mai puţin artistice. 
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de dimensiunea ei autonom — ludică, de îndată ce îşi eli- 
mină rolul de apendice ideologic (cu funcție strictă), pro- 
punînd dialogul, ea este susceptibilă de o judecată de 
valoare fundamentată în şi prin propria-i experienţă (cea 
a operei). | 

Într-adevăr, istoria literaturii noastre, de exemplu, 
include (şi discută) „psalmii“ traduși în versuri de Do- 
softei, şi pe bună dreptate: numai că „psalmii“ iși gă- 
sesc justificarea, în primul rînd, prin coordonata lor 
funcţională şi abia apoi se recunosc (și discută) ca operă 
de artă. Ceea ce înseamnă că spaţiul dialogului operei cu 
conştiinţa este simţitor restrîns și aceasta pentru că, în 
mare parte, el este îndeplinit în funcţia prescrisă sau în 
principiul care o luminează. Oricare dogmatism (inclusiv 


cel de natură estetică) are tendinţa de a indica (şi mo- 


tiva în același timp) finalităţile operei de artă (iar uneori 
chiar şi modalităţile generale de realizare). În acest caz, 
judecata devine mai degrabă o judecată „de conformi- 
tate“, rezultatul fiind nu numai o apreciere a operei ca 
atare, cit a modului în care a fost sau nu a fost res- 
pectat principiul, scopul anterior propus. Criteriile ju- 
decății ajung să fie (inclusiv în cazul unui dogmatism 


estetic), exterioare fenomenului artei. Supusă diverselor 


dogmatisme, arta își reduce rolul specific, sublimînd, a- 
lienîndu-se în funcțiile pe care trebuie să le îndeplinească. 
Pe rind, ideologia religioasă şi ideologia politică (mai 
ales în cazul burgheziei la putere) îi impun principii (în 
ultimul caz legitimate şi estetic) care să o aducă la ca- 
nonul unui ideal constituit și justificat à priori. Imixtiu- 
nea puterii politice conservatoare (absolutismul, „demo- 
crația“ burgheză), chiar atunci cînd este transpusă într-o 
motivaţie etică, ascunde cu totul alte scopuri. Încă o dată 
trebuie să îi dăm dreptate lui W. Hofmann cînd susţine 
că „Statul urmăreşte păstrarea şi consolidarea poziției 
sale, el are nevoie de stabilitate, prin urmare o artă a 
puterii, a cărei estetică confirmă raţiunea de stat în im- 
perativele ei. Pentru realizarea acestui deziderat, con- 
servatorismul artistic trebuie să-l preamărească neînce- 
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tat pe cel politic, după cum și acesta din urmă îl ridică 
pe cel dintii, [...] la rangul unei instituţii inatacabile.« 2? O 
încercare de confruntare, o deschidere către dialog şi so- 
licitarea acestuia poate apărea ca o încercare odioasă de 
a atenta la ordinea (conservatoare) a dogmei institutio- 
nalizate cu consecințele ce decurg de aici. Operele bla- 
mate devin „putregaiuri“, „aventuri lirice inutile“, „pro- 
duse ale unor mentalități nereprezentative“, scandalul 
fiind cu atît mai mare cu cît instituția respectivă este 
mai închistată în „tradiționalismul“ ei. În atari condiţii, 
se cer artei opere care să nu lezeze statu quo-ul social, 
opere extrem de accesibile, care să oglindească „purifi- 
cat“ existența socială prin prisma mentalității dominante. 
De îndată ce artistul depășește viziunea „moralizatoare“ 
şi edulcorată pe care i-o propune clasa sau pătura la pu- 
tere, principiul atacat se pune în mișcare, invocînd, nu 
aparenta „inaccesibilitate“ a operei noi, ci faptul că se 
depășește idealul de frumos, norma etică a societăţii. Ju- 
decata nu acţionează în acest caz în sensul ei propriu, ca 
judecată estetică, ci ca o prejudecată. Certitudinea prin- 
cipială a dogmei estetice devine incertitudine pe un teren 
străin şi rezultatul este blamarea sau trecerea sub tăcere 
a operei »profanatoare“, 


Ce ne preocupă aici nu este însă modul în care e 


produce alienarea -artei prin angajarea ei, ci modul î 
care se realizează în evoluția fenomenului artistic fixarea 
(relativă), printr-o judecată estetică, a valorii. Pentru că, 
dacă de la Renaștere încoace constatăm o anume rein- 
florire a artei (în perimetrul unor principii estetice de- 
terminate, care justifică şi fundamentează anume criterii 
sigure ale judecății), „scandalul“ este declanșat tocmai în 
„epoca de maximă înflorire a burgheziei, începînd mai 
ales de la jumătatea secolului XIX, cînd artistul îşi accen- 
tuează tendința de a se elibera de rigorile pe care idealul 
accesibilităţii frumosului (ca frumos „moral“, purificat) i 
le impuneau. Se simte, de acum, o anume nesiguranţă 
a acestei judecăţi, criteriile pe care i le stabilim nerăs- 
punzind întotdeauna solicitărilor operei. 
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Or, opera de: artă vizează continuu o valoare şi ju- 
decata trebuie să depăşească constituirea obiectului este- 
tic pe care'o realizează experienţa, prin „punerea lui în 
discuţie“, transformîndu-l, asigurindu-se de existenţa a- 
cestei valori. Judecata estetică este, de aceea, nu comen- 
tariu sau descriere a operei, ci reflecţie critică ce sur- 
prinde valoarea: Ca expresie a experienței estetice, ea 
este o accentuare a acesteia, o modalitate de realizare a 
ei, în analiza vâlorii.: De aceea, judecata își va căuta 
mereu criterii care să depăşească „unicitatea“ fiecărei 
opere ca şi rezultatele concrete ale experienţei estetice 
cu opere-unicat. Și dacă experienţa îi furnizează în. des- 
chiderea. ei dinamică motive pentru validarea sau  inva- 
lidarea acestor. criterii, judecata determină prin stabili- 
rea regulilor sale, terenul: pentru realizarea teoriei este- 
tice, ca reflecţie generală asupra artei. ry 

Pînă la revoluția pe care artistul-creator o impune 
prin „deschiderea“ operei de 'artă spre dialogul liber cu 
conștiința publicului 'său, arta trece pe sub furcile cau- 
dine ale esteticii clasicismului. Preluînd ideile estetice ale 


antichităţii şi redimensionîndu-le. la nivelul 'epocii (epoca 


de absolutism. regal, epoca de: ascensiune a burgheziei), 


clasicismul'a .stabilit'un-ideal de frumos (ce se voia ab= 


solut) şi pentru: atingerea.. lui::şi-a propus o sumă de 


reguli determinate. Aici găsim :— se pare — criteriile 


sigure. ale unei ; judecăţi -specifice, acestea fiind condiţiile 
clasice ale “valorii. :Estetica- clasicismului reprezintă însă 
nostalgia'pe care'secolele XVI-XVIII o au pentru modelele 
pure din antichitate. și din această perspectivă, ea este 
faţă de arta. contemporană ei. inchizitorul ce pedepseşte 
orice abatere: de:la:dreapta credinţă. Fiecare gen are mo- 
delul şi -legile;:sale, realizarea oricărei opere se supune 
unor condiţii și modalităţi tehnice: prestabilite. Dialogul 
este permis numai ca raportare la idealul: fixat şi în li- 
mite riguros precise... ` pf Liric 

Fructul- conţine 'însă întotdeauna în el (într-un fel 
sau altul) propria lui pieire.::Operele marilor artişti cla- 


sici reprezintă: prin ele însele o. critică “a principiilor sta~ 


bilite atît- de:imperios. De îndată ce: creatorul își asumă 
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o cît de: mică libertate, la care temperamentul său, ca- 
pacitatea de sinteză şi interpretare şi cerințele unui a- 
nume public îl împing, doctrina estetică este condam- 
nată. „Numitorul comun al gustului“ — idealul frumu- 
seţii antice cade de la sine. Din acest moment putem 
spune că nu mai poate exista în artă o perspectivă unică, 
atotcuprinzătoare. Apare tot mai clar valabilitatea ideii 
că noţiunea de artă este un „concept convenţional“, fe- 
nomenul cuprinzînd, în diferite epoci istorice, zone dife- 
rite. Ierarhia valorilor este ea însăşi dinamică şi con- 
tactul continuu cu operele relevă continua ei refacere. 
Ceea ce semnifică faptul că orice impunere a unor prin- 
cipii estetice în numele unui ideal determinat este o 
condamnare a artei. Ce înseamnă — trebuie să ne între- 
băm — frumuseţe în arta actuală, şi ce a însemnat în 
epoca trecută ? Ce înseamnă acum opera ideală şi ce a în- 
semnat ea cîndva ? : 

„A închista fenomenul viu al artei în limitele osificate 
ale unei dogme estetice determină în ultimă instanță 
o. degenerescenţă a dogmei însăşi. Dogma cere transfor- 
marea artei într-un epigonism steril, un cerc vicios, al 
cărui principal viciu este propria lui existenţă. Prin 
urmare „arta nu poate fi definită printr-un ideal stabil, 
în funcţie de care. judecata estetică să se realizeze ca o 
modalitate exactă de surprindere a valorii. Nu există 
o „cale regală“ a judecății estetice decit în accepţia unor 
minţi conservatoare. Cînd teoreticieni. ai artei vorbesc 
de moartea acesteia se raportează de fapt la „moartea“ 
unui ideal de frumuseţe, concepînd ierarhia valorilor ar- 
tei ca o ierarhie sigură şi fixă, ca o ordine simplă şi de- 
finitivă. Se implică astfel teoria estetică într-o definire 
univocă a fenomenului artistic, ca decurgînd dintr-o va- 
loare absolută, definibilă. 

Or, dacă sfera artisticului se modifică pe măsura 
schimbării „domeniilor de semnificaţie“ impuse de evo- 
luţia istorică a societăţii, judecata nu mai poate apărea 
ca o determinare sigură a valorii în funcţie de reguli pre- 
stabilite, ci, mai degrabă, ca o definire posibilă a aces- 
teia, fundamentată pe anume trăsături comune, pe reu- 
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nirea într-un „strat formal“ a unui. „context semnifi- 
cativ*. 


tem complex de referinţe și implicaţii) o proiecţie spe- 
cifică asupra valorii în artă, un ideal definibil — apro- 
ximativ — care impune o anume ordonare a ierarhiei va- 
lorilor estetice. Alta este perspectiva noastră asupra a- 
cestora după Joc secund de Ion Barbu, sau Cuvinte :po- 
trivite de Arghezi şi, cu totul diferită, după Flegiile lui 
Nichita Stănescu. 

Deschisă ea însăşi transformărilor succesive pe care arta 
le cere, judecata nu mai poate urmări Valoarea, ci va- 
lorile. Fiind silită să opteze, conștiința noastră de „con- 
sumatori“ de artă sfărimă orice ordine impusă, reacţio- 
nează “la orice provocare a dogmei, impunînd, din acest 
punct de vedere, estetici diferite, uneori contradictorii, ca 
o- polemică continuă a valorilor (sau a ceea ce este pre- 
supus ca: valori), ca o dialectică a stilurilor (în succesiu- 
nea şi în ciuda succesiunii. lor), presupuniînd ur cîmp de 
valori :şi nu o valoare supremă. Nu este vorba de o „nıve- 
lare generalizatoare“, ci de cu totul altceva : „...noţiunea 
de- operă : de artă şi cea a artisticului — susține : Max 
Dvořak 3 — au suferit, în decursul dezvoltării istorice, 
transformările cele mai diverse şi mai profunde. Opera 
de artă şi artisticul au constituit întotdeauna evenimente 
ale. evoluţiei generale a omenirii, atît în timp, cit Şi pin 
contextul cultural dat.“ 

Ar rezulta oare că judecata estetică trebuie să se rea- 
Jizeze pe baza unui eclectism al criteriilor, ca o încer- 
care de a depăși deosebirile dintre diversele opere pe 
care le adunăm în Pantheonul artei ? Există întotdeauna 
sentimentul găsirii acelei „valori supreme“ care să de- 
păşească — şi să unească valorile particulare cu care a- 
vem de-a face. O perpectivă a totalităţii — ca modali- 
tate de ordonare a valorii — ne pare a se justifica întot- 
deauna în noi. Dar a gîndi în artă — ca dealtfel (cu a- 
Proximație), în oricare domeniu al conştiinţei sociale —, 
această perspectivă înseamnă a ne limita la epocă, a con- 
sidera arta ca un fenomen încheiat odată cu noi. Ceea 


Fiecare epocă istorică îşi teoretizează (printr-un sis- 
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ce ar presupune de la început că toate operele ne sînt 
contemporane, excluzind particularităţile specifice mo- 
mentului în care. au fost create. Înseamnă, cu alte cu- 
vinte, că depășind aceste „specificizări“, depăşim unici- 
tatea acelor opere ce se realizează superior, într-o încer- 
care de a găsi cu orice preț ceea ce se „aseamănă“ sau 
se „integrează“ celorlalte. 

Ce ne rămîne de făcut în acest caz? Să presupunem 
apelul la un gen de reducţie, care ar trebui să ne de- 
semneze „opera universal valabilă“, Opera deasupra ope- 
relor !: Nu am diferi prea mult de o dogmă ce proclamă 
principiile sale ca unica modalitate de a reuni printr-o 
operă „idealul“, principiul general al artei. 

Dacă prima soluţie reprezintă un fel de unificare a 
valorilor artei prin găsirea a „ceea ce este comun“, cea 
de-a: doua cale necesită eliminarea „evantaiului“ sau a 
„cimpului“ de valori artistice şi înlocuirea lor printr-o 
singură perspectivă, cea a valorii absolute sau unice. 
Prima .din cele două căi se vădește a fi incompletă, cea 
de-a: doua exhaustivă. Arta nu se supune în'evoluţia ei 
autonomă. nici uneia din aceste căi. Reducţia presupune 
plecarea în :faţa modelului absolut, tot aşa cum extrapo- 
larea presupune interferarea mecanică a operelor, în con- 
tradicţie cu mişcarea lor reală, cu istoria lor. Ambele ten- 
dințe au fascinația unei. perspective atotcuprinzătoare, 
numai că fiecare. (și din' cele două direcţii; diferite) sînt 
dezminţite de evoluţia reală a fenomenului. :Dacă direc- 
ţia eclectică. presupune o: viziune axiologică unitară asu- 
pra artei, prin excluderea oricărui pluralism al valorilor, 
ea încearcă să suprime‘ concomitent: antinomia acestor 
valori. “Continuitatea primează: asupra discontinuităţii, 
care ne-apare ca neglijabilă: Reducţionismul, dimpotrivă, 
suprimă, pluralitatea prin încercarea găsirii acelui „mo- 
del“ atemporal, excluzîind tocmai:de aceea şi el antino- 
miă,: deşi: caută continuu să o prezerve printr-un fel de 
contradicţie a valorii. De. aceea, întotdeauna apare ca sor- 
tită de la început eșecului :o încercare de a reduce o operă 
vie la un. „model absolut“, închistat. în: propria-i sufi- 
Ciență. on ys îi 3 uidor t uu ġo 


“SALAU: d: 
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Sigur că -un creator își poate da seama de poziţia lui 
in raport cu predecesorii şi cu contemporanii săi. Emi- 
nescu pune şi 'o notă ironică atunci cînd se include în 
Epigonii printre contemporanii săi minori în raport cu 
trecutul. Nu era nevoie, pentru istoria artei, ca el să facă 
neapărat acest lucru. Pentru a-l situa pe Eminescu pe 
poziţia pe care se află ne ajung restul operelor lui. 
Dar faptul că îşi: presupune înaintași şi contemporani, şi 
faptul că urmăreşte continuu. să se deosebească de ei 
este semnificativ: : Arta nu se supune în dialecticitatea. sa 
nici unui „model“ din: trecut, nici 'unei viziuni cu orice 
preţ unificatoare.. 'Reducţia -permite . sezisarea distante- 
lor, atunci cînd este acceptată 'ca o alternativă ; absolu- 
tizată, ea pierde din.vedere operele, istoria lor vie. 

Reflecţia critică urmăreşte să stabilească, pe baza 
unor anume criterii: (chiar acceptate “ca relative) - valoa- 
rea şi o ordine “(chiar dacă e acceptată ca. dinamică), â 
valorilor. Or, judecata (implicit, teoria asupra artei), dacă 
este acceptată ca:0 încercare posibilă de cuprindere a'va- 
iorii,: apare,:din: acest punct de vedere, ca fundamen- 
îîndu-se pe : gindirea antinomiei valorilor, a pluralității 
lor şi totodată a „unităţii“ lor în diversitate. Se pune, de 
aceea, imediat întrebarea : este posibilă o judecată si- 
gură şi exactă: asupra operei de artă ? 

În teoriile! estetice “ale: secolului trecut, judecata este 
realizată mai ales ca ò judecată' asupra ârtei în ansamblu, 
atunci cînd se evită proclamarea unei direcții privile- 
giate. Există, desigur, o estetică a clasicismului, una a 
romantismului, a impresionismului, ș.a.m.d., dar dacă a- 
cestea eșuează. în mod aproape previzibil într-un dog- 
matism principial, înseamnă oare că nu ne mai rămîne 
altceva decit să reflectăm asupra artei în genere, pentru 
a putea găsi acele criterii care să justifice judecata asu- 
pra valorii ? , PA 

Demersul devine cu atît mai dificil cu cît, acceptînd 
că termenul: .de artă este un „concept convențional“, pro- 
blema ce: apare. în 'prim-plan este de cele mai multe ori 
nu cea. a madalităţilor 'de definire a valorii, ci mai de- 
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grabă cea a definirii artei înseși. Or, în această situaţie, 
nu mai putem vorbi de posibilitatea judecății estetice, 
ci de ;posibilitatea descrierii fenomenului artistic. Pen- 
tru teoriile estetice ale secolului trecut, ca şi pentru unele 
teorii contemporane, problema legitimă a modului de 
surprindere a valorii, ca şi cea a definirii ei ca atare, 
este înlocuită cu tendinţa descrierii pozitive a fenomenu- 
lui. Ceea ce reprezintă, în ultimă instanţă, o modalitate 
de eludare subtilă a „dialogului“ pe care fiecare operă de 
artă încearcă să-l poarte cu conștiința publicului său. 
Atunci cînd se susţine că „frumosul“ este ceea ce sim- 
tim „fără concept“, se interzice de fapt judecata. prin 
mutarea problemei pe terenul psihologiei. Dacă în dia- 
logul cu o operă avem, „sentimentul universalului“ e vorba 
de fapt de.o manifestare subiectivă. Nu opera ne furni- 
zează acest „sentiment“, ea este numai un pretext. Ne- 
fundamentîndu-se pe un „concept“, frumosul nu este 
rezultatul. „dialogului“ nostru cu opera, iar judecata ne- 
avînd criterii stabile, nu poate duce în acest caz la o 
definire obiectivă a valorii. „Cînd judeci obiectele nu- 
mai în virtutea conceptelor, scrie Kant în Critica puterii 
de judecare, orice reprezentare de frumuseţe dispare : 
deci:nu poate exista regulă după care cineva ar putea 
fi obligat să recunoască frumuseţea unui lucru.“ î Pentru 
că neexprimîndu-se printr-un „trebuie“ (Sollen), spre deo- 
sebire de principiul moral al binelui, frumosul, plăcutul 
„Nu. exercită influenţă asupra voinţei decit cu ajuto- 
rul senzatiei, în virtutea unor cauze pur. subiective, care 
nu sînt valabile decît pentru sensibilitatea unuia sau 
altuia, şi nu ca principiu al raţiunii, care e valabil pen- 
tru oricine.“ 5 Se exclude în ultimă instanţă orice posibi- 
litate de constituire obiectivă a valorii estetice. Judecata 
„de gust“ fiind strict subiectivă și individuală, universa- 
litatea valorii ne apare ca supunindu-se disponibilităţii 
subiectului, care o trăiește, pentru că, neexistînd reguli 
după care să o constituie obiectiv, este valabilă „pentru 
oricine“ în mod diferit. Nu se mai poate vorbi de un grad 
de obiectivizare a experienţei și nici de posibilitatea rea- 
lizării unei ordini a valorilor estetice. Încoerente, chiar 
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dacă universale, aceste valori sînt „obiectul“ acelei dis- 
ponibilităţi psihologice de care vorbeam. Nu este exclusă 
în acest fel posibilitatea ca subiectul să le lege de proiec- 
tiile unor „valori pozitive“, ceea ce ar duce la judecarea 
artei pe baza unor criterii axiologice extraestetice. 

Nimeni nu neagă că sistemul valorilor estetice este 
alcătuit din valori diverse şi chiar contradictorii. Înde- 
părtarea de o „valoare“ absolută, tutelară, nu exclude 
însă posibilitatea de a le surprinde și de a descoperi o 
anume coerenţă, o anume unitate a lor. Kant sugerează 
însă că această „neuniformitate“ a valorilor, avind ca re- 
zultat o „finalitate fără scop“, datorită spontaneităţii de- 
zordonate a artistului, nu permite nici o apropiere a 
valorilor, prin faptul însăşi al trăirii lor subiective şi in- 
dividuale. Ceea ce face ca judecata estetică să fie obiectul 
psihologiei. | ip 

Nici Hegel nu răspunde mulţumitor acestei probleme : 
fiind o modalitate specifică de activitate umană, arta 
este, prin urmare, o expresie a dezvoltării spiritului, ale 
cărui legi trebuie să le urmeze. Arta fiind „liberă în 
ceea ce priveşte scopul cît şi mijloacele sale“, este totuşi 
posibilă tratarea ei sistematizată, „științifică“, ca urmare 
a dialecticii spiritului. Dar dacă în acest mod devine 
accesibilă „ordonarea“ valorilor artei, prin faptul că arta 
„înlătură aparenţa și înșelăciunea acestei lumi reale și 
trecătoare din conținutul valoros şi veridic al fenome- 
nelor, dîndu-le acestora o realitate superioară, născută 
din spirit“, dacă este un adevăr că Hegel face astfel un 
pas înainte recunoscînd necesitatea explicării şi a re- 
flecției asupra operelor de artă, în „logicitatea lor isto- 
rică“ 7, este la fel de adevărat că el nu se interesează de 
criteriile care ne dau posibilitatea definirii valorii operei. 
Ordonînd valorile artei după etapele acesteia, în succe- 
siunea lor istorică, el nu pune problema modului în care 
operează judecata în faţa operelor pentru a distinge va- 
loarea de nonvaloare ; nu îl interesează nici cum se con- 
stituie, în evoluţia istorică, sistemul dinamic şi contra- 
dictoriu al valorilor în ansamblul lui, Şi dacă „actul de 
reflecţie“ presupune dialogul datorită „felului particu- 
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zime, înţelegerea socio- psihologică. Pentru că „dialogul“ 
conştiinţei cu opera nu 'se mai poate realiza numai pe 
baza cunoașterii regulilor principale impuse sau suge- 
rate de un anume comanditar socio-cultural. „A cu- 
noaşte“ tinde să nu mai fie în artă „a descrie“, ci a a- 
profunda, a descifra, a supune îndoielii. Literatura se 
deschide spre o zonă mult mai largă decît cea a „viriuri- 
lor“, spre surprinderea articulaţiilor complexe ale reali- 
tății : investigația socialului şi a psihicului, surprinderea 
condiţiilor şi a cauzelor, declanşarea stărilor interioare 
latente. Echivocul căutat, subiectivitatea, panoramicul, 
caleidoscopicul din viziunea romanescă succed puri- 
tăţii ideale a modelului clasic. Pictura face saltul spre 
imaginarea „realităţii interiorizate“, figurativul pierzînd 
treptat supremaţia, fiind înlocuit de o nouă viziune plas- 
tică în care contururile sînt tot mai puţin clare. „Artisticul 
pur și etern“ a fost recunoscut în plastică tot mai mult 
„ca un conţinut de conștiință independent, sigur de sine 
și autoritar, ca un conţinut deci, care a umbrit în cele 
din urmă conținuturile, condiţionările și justificările tra- 
diționale ale operei de artă, ba chiar a dus la completa 
lor pierdere din vedere.“ !? Acţiunea de distrugere a 
„conţinuturilor, condiţionărilor şi justificărilor tradițio- 
nale“ este creatoare : pictura modernă se realizează ca o 
dinamică neîntreruptă a formelor, ca o anulare continuă 
nu numai a realităţii figurate, ci chiar și a propriilor ei 
substituente. Un fel de perpetuu iconoclastism propune 
conştiinţei publicului operele cele mai diferite, în nu- 
mele unor principii estetice diferite, Judecata de valoare 
nu se mai poate fundamenta în acest caz pe criterii de- 
terminate şi sigure. Încă o dată se vădeşte că — ase- 
meni situației din domeniul literaturii — experienţa es- 
tetică trebuie să depășească contemplarea, prin »dialo- 
gul“ ce ne dezvăluie intenţionalitatea operei, creînd un 
perimetru dinamic de manifestare a judecății. 

Elanu] metaforizării (evident şi în muzică) imprimă 
artei un ritm nemaicunoscut înainte, un ritm care este 
cel al distrugerii creatoare şi nu al determinării stabile 
într-o imagine „pură“ a unui model de realitate. Deveni- 
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rea, schimbarea este trăsătura cea mai caracteristică a 
artei moderne. Cînd Nichita Stănescu scrie „Se arăta 
fulgerător o lume / mai repede chiar decit timpul lite- 
rei A. / Eu ştiam doar atît: că ea există, / deși văzul 
dinapoia frunzelor nici n-o vedea...“ (11 elegii), el ne 
propune un ritm, o perspectivă a devenirii și mai puțin 
un tablou „pur“ al realităţii idealizate. Ceea ce era idilic 
în natură pentru Alecsandri în contemplaţiile sale nu mai 
este pentru poetul modern, pentru care contururile si- 
gure ale lucrurilor se estompează și se pierd în miş- 
carea nelimitată a lumii sale interioare. Dinamica distru- 
gerii creatoare a formelor îşi urmează inexorabil calea, 
ca valurile succesive ale mării. Problema care.se pune este 
însă — dincolo de recunoașterea acestei determinări spe- 
cifice — ce rămîne? 

„Dacă în arta clasică problema era „rezolvată“ (sau 
ocolită pur şi simplu) prin regulile precise pe care opera 
trebuia să le urmeze pentru a realiza „perspectiva“ asu- 
pra modelului pur pe care forma naturală ni-l oferă, 
„piramida valorilor“ prezentindu-se ca o oarecare stabili- 
tate a ierarhiei propuse de o judecată riguros exactă, 
arta modernă elimină; orice regulă constrîngătoare, dina- 
:micizînd perspectiva, accelerind evoluţia valorilor. Să nu 
uităm că, dealtfel, arta clasică este în mare măsură o 
artă „comandată“, opera avînd, cum s-a văzut, scopuri 
șcrupulos indicate în programul preexistent ei, strîns le- 
gat de o anume ideologie conservatoare. Iată de ce, în 
această etapă „dialogul“ apare implicit schematizat, în 
sensul realizării parţiale sau totale a principiilor estetice 
tutelare. Şi iată de ce teoriile estetice ale epocii urmă- 
resc acele „opere durabile cu valabilitate generală“, în 
care accentul cade mai mult pe imaginea lumii ideali- 
zate moral, ca o cunoaștere a cărei finalitate este accep- 
tarea acesteia. Eliminarea confruntării printr-un dialog 
:axiologic liber este o modalitate de a menţine sublima- 
rea funcţiilor artei în sensul creşterii rolului ei pedago- 
gic, educativ, conservator. Se cultivă preponderent ceea 
ce este „agreabil“, „plăcut“, „înălțător“. Actul de esteti- 
zare este el însuși o cale de a ocoli „asperităţile“, non- 
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concordanța cu principiile stabilite. Criteriile judecății tre- 
buie, de aceea, să permită nu atit stabilirea unei valori 
(care pare că se constituie în măsura în care, judecata 
constată respectarea sau depășirea programului, a mo- 
delului), cît o aprofundare dincolo de „aparențele ime- 
diate“ ale artei, a cunoașterii „realităţii“ propuse. Nu 
confruntarea cu problemele omului interesează (voit sau 
nevoit), pe creator, ci prezentarea idealului (conservator) 
ce îi este impus. 

Refuzul unei asemenea stări de lucruri, resuscitant 
pentru creaţie, împinge problema omului în ;primul plan 
al artei moderne. Şi chiar dacă prin disoluția -formelor, 
prin respingerea comodităţii pe care -comentariul aprio- 
ric impus de o dogmă o promova în arta clasică, arta 
contemporană pare a se îndrepta către stimularea unui 
anume tip de alienare a fenomenului, alienarea creației, 
ea nu îşi pierde. ci; dimpotrivă, își accentuează perspec- 
tiva general umanistă. Nu cunoașterea și prezentarea u- 
nei anume proiecții asupra realității este elementul cel 
mai important al viziunii artistice, cît transformarea crea- 
toare şi continuă a viziunii, ca atare. Validînd într-un 
anume fel principiile filozofiei praxis-ului, arta modernă 
tinde către stimularea acţiunii transformatoare, obiectul 
acestei acţiuni fiind. (în cazul nostru). ea însăşi. Este un 
efort de autocunoaștere, care nu 'se mai limitează la cu- 
prinderea realităţii 'impuse, istoria surprinzind modifica- 
rea continuă a acestei realități, este o dubitație asupra 
unei cunoașteri definitive şi sigure şi totodată o inte- 
riorizare a dubiului. Așa cum în gnoseologie obiectul ge- 
neral al cunoașterii. ne apare ca constituindu-se în urma 
acțiunii practice, în arta modernă căile constituirii obiec- 

tului estetic se descoperă în evoluţia artei înseşi şi mai 
puțin într-o sumă de criterii pe care reguli dogmatice 
le stabilesc dinainte, „Teoria materialistă care afirmă că 
oamenii sînt produsul împrejurărilor și al educaţiei şi că, 
prin urmare, oamenii se schimbă datorită unor împre- 
Jurări şi unei educaţii noi, uită că — scrie Marx — și 
împrejurările sînt. schimbate de oameni şi că educatorul 
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însuşi trebuie să fie educat.“ !? Dincolo de accentuarea 
caracteristică fenomenului modern, a devenirii sale, tre- 
buie să sezisăm modificarea omenescului. Schimbarea for- 
melor . artistice resuscită schimbarea atitudinii faţă de 
opere, reflecţia critică fiind silită să reziste ea însăși a- 
cestor schimbări şi transformarea ei, deschiderea pe care 
şi-o asumă, cere întotdeauna noi forme. Devenirea rea- 
lităţii în toate planurile sale (social și individual, istoric 
etc.) este factorul central; ar îi însă total greșit să îl 
absolutizăm. Arta modernă îşi defineşte destinul într-o 
manieră specifică, ca o dezvoltare autonomă, accelerată 
de întreaga istorie ce stă în spatele ei. Problema modu- 
lui cum judecăm un asemenea destin, problema valorii 
(la care teoriile clasice ale esteticii nu dau un răspuns 
satisfăcător) se pune acum cu o nouă acuitate. Dacă teo- 
riile estetice clasice legau această problemă de modul în 
care opera reproducea modelul pur al realităţii, teoriile 
moderne, urmînd exemplul operelor care le solicită şi 
încercînd în transformările succesive ale acestora să gă- 
sească elementele unei relative stabilităţi, devin ele în- 
sele contradictorii, nuanţate : sociologizante sau psiholo- 
gizante, structuraliste sau fenomenologice, obiectiviste sau 
subiectiviste etc. Epoca „marilor estetici“ fiind apusă, ar 
părea că diferitele teorii moderne, apelînd la cele mai 
subtile argumente, pot rezolva, pe un plan sau altul, cel 
puţin parțial problema pe care o cercetăm. La o apro- 
piere, chiar sumară, vom observa însă încă o dată că, 
deşi problema este pusă, nu ea este cea rezolvată, ci al- 
tele, apropiate sau fără legătură. Urmărind fiecare să gă- 
sească „planul stabil“ a] operelor, teoriile moderne ope- 
rează în continuare o „descriere“ a modelului ales. Cînd 
Alois Rieg] vorbește de „voinţa de artă“ 1%, cînd W. Wor- 
ringer 1, pe linia precedentului, desfăşoară o întreagă dia- 
lectică speculativă pentru a demonstra independența 
ideală a operei de “artă faţă de imitaţia naturii susţinînd 
dualismul plăcerii estetice ca sursă a valorii, ei dau o 
anume definiţie (controversabilă), a modului de a fi al 
artei; Cind o altă teorie, influențată de psihanaliza 
freudiană va' vedea opera ca rezultatul tendinței de su- 
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blimare, cînd intuiționismul va plonja spre’ Tegăsirea 
transcendenţei expresiei etc, vom descoperi că fiecare: 
demonstrează cum se structurează o operă, cum cores- 
punde (sau nu corespunde) unui anume ideal cristalizat, 
cum exprimă (sau nu exprimă) o atitudine determinată 
etc, dar nici una nu ne răspunde mulţumitor la între- 
barea : de ce cutare operă este valoare, de ce istoria ar- 
tei reține dintre operele pornind de la aproximativ a- 
celeaşi principii directoare, numai pe acelea care satisfac 
exigențe profunde; devenind valori. 

Ar fi, evident, o grosolană greșeală să nu recunoaşten 
contribuţia acestor teorii la definirea fenomenului artei 
şi a statutului ei între celelalte activități umane. Ceea ce 
ne apare clar este însă faptul că ele se concentrează pe o 
viziune: ontologizantă a: fenomenului în detrimentul per- 
spectivei 'axiologice. Este adevărat că fără existenţa ope- 
relor nu. ám putea vorbi de existenţa valorilor, dar nu 
efectuăm concomitent printr-o judecată de existență și 
una de valoare. Și, totodată, cu cît facem mai profundă 
apropierea unei opere de ceea ce pare a fi esența feno- 
menului în genere, cu atit mai puțin putem spune că am 
surprins valoarea acelei opere. Opera se compară cu o- 
perele:şi mai puţin cu principiile., 

Teoriile amintite operează judecăţi, stabilesc criterii, 
dar întotdeauna răspunsul este un răspuns cu pretenţie 
de valabilitate generală pentru artă și nu pentru operă. 
Şi fiecare răspuns, anulîndu-le pe celelalte (sau conti- 
nuiîndu-le), are pretenția (mărturisită sau nu), de a fi 
epuizat problema. Atunci cînd Blaga, după lungi dubii, 
scrie „Deosebirea pe care Worringer a ţinut s-o facă 
între «intropatie» și «abstracţiune» în artă trădează o 
concepție foarte neînchegată sub unghi filozofic“ 16, el nu 
face în ultimă instanţă decît să găsească slăbiciunile unui 
răspuns la problema generală a artei, crezind însă tot 
timpul, ca și autorul răspunsului, că discută problema va- 
lorii. Poate că, din acest punct de vedere, afirmaţia lui 
G. Călinescu, din Principii de estetică, este mai apropiată 
de felul în care punem problema : „Definiţiile curat sti- 
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listice, în sens filozofic, suferă dimpotrivă de prea mult 
arbitrar metafizic“. !' Pentru că, exprimînd o preferință 
pentru un anume ideal, tip, etapă a artei, ele încearcă să 
universalizeze prin absolutizare o judecată în care cri- 
teriile existenţei şi ale valorii se amestecă. 

Hegel propune o ordonare a istoriei artei în funcţie 
de un principiu general — manifestarea sensibilă a con- 
ceptului — dar face mereu raportări preferenţiale la acea 
etapă a artei care i se pare a fi ilustrarea cea mai evi- 
dentă a acestui principiu. Cînd în capitolul „Introducere 
despre clasic în general“ din Prelegeri de estetică, el scrie 
„Punctul central al artei îl constituie unirea — ca tota- 
litate liberă — în sine închegată — a conţinutului cu 
forma sau figura ce-i este absolut adecvată. Această rea- 
litate care coincide cu conceptul frumosului și spre care 
zadarnic tindea forma simbolică a artei apare numai în 
arta clasică“ 15, şi adaugă : „În ceea ce priveşte realizarea 
istorică a clasicului, abia dacă mai este nevoie să spu- 
nem că ea trebuie căutată la greci. Frumuseţea clasică, 
cu amploarea nemărginită a conţinutului ei, a materiei 
și formei ei, a fost darul ce i-a revenit poporului elin, 
iar noi trebuie să preţuim acest popor pentru faptul că 
a produs o artă dotată cu cea mai înaltă formă de 
viață“ 19, el tranșează clar etapele fenomenului artei pe 
baza unei opțiuni de natură axiologică. Există, desigur, 
o fază simbolică sau o fază romantică a artei, pe care 
Hegel le analizează, dar ele reprezintă fie tendinţa spre 
perfecţiune, fie o anume degenerescenţă care poate (şi 
pare) să anunţe decăderea valorilor, moartea artei în e- 
voluţia dialectic implacabilă a spiritului. Or, dincolo de 
manifestarea opțiunii axiologice se conturează în această 
perspectivă tendinţa spre judecata de existenţă, care este 
anunțată chiar de „descrierea“ sau „definirea“ fenome- 
nului, ca transpunere în planul sensibilităţii a conceptu- 
lui. Preferința pentru opere este împletită cu aprecierea 
existenţei lor ca opere în funcţie de criteriul abstract 
desemnat. Iată de ce arta modernă (romantismul), care 
pierde echilibrul dintre Formă şi Idee, în favoarea ulti- 
mei, este inferioară artei clasice. Ierarhia valorilor nu mai 
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este stabilită în funcţie de dinamica operelor, ci de op 
nume echilibrare în istoria artei, între sensibilitate şi 
conţinut. Ierarhia se istoricizează nu în funcţie de miş- 
carea autonomă a artei (ca şi a oricărei forme de activi- 
tate umană specifică), ci în funcţie de evoluţia istorică 
obiectivă, a Spiritului. Dacă frumosul se definește prin 
identitatea dintre formă şi expresie (arta fiind inferioară 
filozofiei, ce reprezintă modalitatea pură de manifestare 
a conceptului), atunci orice dezechilibrare într-o direcţie 
sau alta nu îl realizează decît parţial. Chiar şi formele 
specifice de manifestare a artei se ordonează în funcție 
de rigoarea realizării idealului. Arhitectura, sculptura, 
pictura, muzica sînt în această ordine ascendentă infe- 
rioare poeziei şi dramei. Judecata de valoare ne apare, 
prin urmare, nu ca o apreciere după criterii propuse de 
experienţa operelor în dinamica lor, ci ca o judecată de 
conformitate, ce include o anume apreciere, în raport cu 
ceea ce ne apare a fi esența fenomenului sau în raport 
cu schemele esenţial-abstracte ale genurilor de artă. Cu 
cît se extinde confuzia între o modalitate general-vala- 
bilă de realizare a judecății de valoare (ca judecată de 
existenţă). şi particularizarea acestei, judecăți: cerută de 
experiența estetică, cu atît mai mult distanţa între o teo- 
rie estetică abstractă şi :generală (ca :reflecţie filozofică, 


o filozofare asupra artei în general) și: „estetica opere- 


lor“ se adiînceşte.. Între „marea: teorie“ şi opţiunile noas- 
tre pentru anume opere apar contradicții evidente. Ce 
inseamnă a stabili valoarea 'unei opere în funcţie de cri- 
terii continuu valabile ? Dacă arta modernă nu mai rea- 
lizează echilibrul între forma sensibilă şi conţinutul ex- 
presiv, pe care îl gîndea Hegel, înseamnă oare că ea 
nu mai este artă? Sau că judecata de valoare trebuie 
să purceadă de la altceva decit de la principiul defini- 
toriu ? Hegel nu respinge desigur formele „dezechili- 
brate“ de artă ; există o artă simbolică, există o artă ro- 
mantică. La fel -ca arta clasică, singura cu adevărat valo- 
„roasă, ele reprezintă însă o. modalitate de realizare (0- 
'biectivare)., necesară a spiritului în. evoluţia lui. contra- 
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dictorie spre sine însuşi. Romantismul, reprezentînd mo- 
mentul în care spiritul îşi începe recuperarea lui ca spi- 
rit, desemnează în mod normal, după Hegel, momentul 
degenerscenţei artei. Dar, este oare romantismul, şi cu 
atît mai mult, curentele ce i-au urmat, un dezechilibru 
între formă şi conţinutul expresiv, în favoarea ultimu- 
a ? Este oare Shakespeare inferior lui Sofocle pentru 

„dramele propriu-zis istorice ale lui Shakespeare po- 
sedă în ele un element istoric pur exterior ca material 
principal şi din această cauză se situează mai departe 
de modul ideal de plăsmuire artistică, cu toate că şi aici 
situaţiile şi acţiunile sînt purtate şi potențate de aspra 
independenţă şi de natura voluntară a caracterelor“ ? 2 
Există, ne putem întreba, un dezechilibru atît de evi- 
dent între Lăcrămioarele lui Alecsandri şi Ostașii noștri 
a aceluiaşi, în favoarea primei cărţi, pentru că ultima 
posedă acel „element istoric pur. exterior“ ? Sau este in- 
ferioară ca realizare artistică Scrisoarea a II-a a lui Emi- 
nescu unui. alt: poem al lui, Miron şi frumoasa. fără corp, 
să zicem, din acelaşi motiv ? Nu cumva, propăvăduind 
echilibrul: între formă şi expresie, exagerăm, atunci cînd 
judecăm după criteriul stabilit -ca absolut valabil un fe- 
nomen concret, în favoarea uneia sau alteia dintre ele, 
cu excepţia gîndirii unităţii lor în momentul ales de 
noi ca semnificativ ?. 

Criteriile judecății de valoare ne apar însă exterioare 
Şi de .cele mai multe ori contradictorii faţă de un princi- 
piu determinativ, ce se vrea regulă: absolută. De ce oare, 
în cele mai- multe cazuri, cînd emitem o judecată de va- 
Joare. asupra unei opere, nu ţinem cont în mod exhaustiv 
de un principiu -ce ne determină, clarifică, îndreaptă etc 
spre conturarea eșenţei fenomenului sau cel puţin a ceea 
ce pretindem — dintr-o anume - perspectivă ideologică — 
a fi esenţa fenomenului? 

Nu. numai Hegel împinge la această abatere de la-gă- 
sirea. celor mai adecvate criterii ale recunoaşterii valorii 
unei „opere. Cum am enunțat deja, începînd cu „marile 
„teorii. estetice% ale secolului. XIX, majoritatea absolută a 
esteticilor«. ajung, cînd încearcă să stabilească criteriile 


Fa 
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judecății de valoare în artă, la găsirea unor criterii ab- 
stracte care îndreaptă spre ceea ce este esențial și comun 
operelor şi nu spre modul cum poate fi constituită Și de- 
terminată o valoare. „Descrierea“ cît mai obiectivă a fe- 
nomenului, iată ce i-a preocupat pe filozofii Și esteticienii 
acestui secol. Or, recunoaşterea existenței unor criterii 
complexe şi dinamice ale opțiunii riscă să ducă la pier- 
derea din vedere sau la tulburarea tabloului propus ca 
general-valabil, să răstoarne ierarhia „sigură“ realizată 
pe baza unor criterii unice şi inflexibile. Confuzia între 
planuri are ca rezultat delimitarea a ceea ce este esen- 
țial-comun operelor, în funcţie de „model“ şi de ma- 
niera specifică de articulare pe acesta. În acest caz, o 
operă este valoroasă în măsura în care se realizează ca o 
reprezentare vie a acestui „model“, ca o exemplificare 


concretă a esenței comune. Indiferent de „condiția“ a- 


leasă : Ideea, Ideile (esenţele platoniciene), Eul, Instinctul 
refulat, Afectivitatea sau Inteligibilitatea etc, putem se- 
zisa că nu problema valorii este cea urmărită, ci pro- 
blema modului de a fi, specific al artei. Fiecare „estetică“ 
va încerca, în funcţie de ceea ce pretinde ea să fie jude- 
cata de valoare, să-şi impună perspectiva. Scopul operei 
devine surprinderea „stării“ modelului. În acest fel, în 
locul operei este vizat modelul însuşi, în locul căilor de 
“determinare a valorii, căile de sezisare a factorilor exte- 
riori acesteia, ce o potenţează și o condiționează. În locul 
valorilor concrete şi dinamice ale operelor, ni se propune 
o valoare supremă, practic intangibilă, o valoare ce de- 
pinde de condiţionările obiective sau de potenţările su- 
biective, generalizate, considerate abstract. Să nu ne mi- 
Tăm că, în secolul nostru, o estetică structuralistă, de 
exemplu, proclamîndu-și și ea în aceeaşi manieră supe- 
rioritatea absolută a criteriilor, va întemeia un nou tip 
de judecată abstractă ce elimină tocmai problema op- 
țiunii pentru o operă sau alta, după cum vom vedea. l 
Dar, pînă la cercetarea mai apropiată a ceea ce numim 
estetica sau esteticile „moderne“, să încercăm să răs- 
pundem unei întrebări -ce persistă de la începutul rapor- 
tării noastre la esteticile „tradiţionale“. Şi anume, să ve- 
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dem care sînt. cauzele care au generat o asemenea pro- 
blematizare (necesară — e adevărat) asupra fenomenului 
artei, În genere, dar definită mereu, ca o explicație a mo- 
dului particular de constituire a valorii în artă ? | 

“Vorbeam, încă de la deschiderea acestui capitol, de 
modificarea funcţiei specifice a artei în anume condiţii 
sociale şi istorice determinate. S-a spus deja că în spa- 
țiul clasicismului a apărut tendința „încătușării“ operei 
prin raportarea la un principiu dogmatic, „comanda“ im- 
punîndu-se de acum mediat, ca ideal cultural în care su- 
blimează planurile : ideologiei dominante. Epocii de as- 
censiune şi de dominație necontestată a burgheizei îi da- 
torăm, dacă nu în mod direct, cel puţin printr-o mutatie 
de accent, încercările „marilor estetici“ de a judeca va- 
loarea operei prin prisma unei condiţii determinante, pe 
baza unei analize de conţinut a fenomenului ca atare. Şi 
în ciuda faptului că se: ajunge la cu totul altceva, la 
„descrierea“ artei în genere, ca activitate specific umană; 
la criterii generale, necesare unei. judecăţi de conformi- 
tate (ce stabilesc apartenența unui „obiect“, „produs“ ete 
la sistem). aceste tendințe vor persista, prin problemati- 
zări mai nuanţate, mai subtile, prin modificări de per- 
spectivă, -pînă în epoca. noastră. Dacă, punînd problema 
valorii, „marile estetici“ nu o rezolvă, prin vizarea acelor 
„opere durabile, cu valabilitate generală“ (ca ideal al con- 
servatorismului la putere) ele reușesc totuşi o definire 
(contradictorie, dar fecundă) a statutului artei în genere, 
o demonstrație asupra specificului activităţii artistice. În- 
dreptarea spre analiza de conţinut, motivată istoric, cum 
s-a subliniat mai înainte, duce totuşi la o abatere a a- 
tenţiei de la modul particular de constituire a valori 
în artă, la maniera de a exprima, de a comunica prin 
operă realități exterioare acesteia, realităţi „supraordo- 
natoare“, e adevărat. Nimeni nu contestă actualmente de- 
terminarea pe care mediul socio-cultural o exercită me- 
diat asupra artei. Dar a considera o operă valoroasă în 
funcţie de modalitatea în care transpare şi este comu- 
nicată această determinare, ni se pare absolut insuficient. 
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În această perspectivă, teoriile estetice ale secolului KEX 
au tendința de'a concepe arta ca un mijloc de exprimare 
a unei valori desemnată ca supremă și nu ca o activitate 
autonomă, suficientă, la un moment dat, sieși. Ceea ce 
impune judecății apelul la criterii exterioare fenomenului, 
reflecţia critică rezumîndu-se în ultimă instanţă la re- 
găsirea „realităţii supraordonatoare“. Or, o asemenea di- 
recție nu poate duce decit la condamnarea artei, la de- 
monstrarea inutilităţii ei. Dacă scopul este numai cel de 
a comunica ceva despre realitate, într-o formă particu- 
lară, arta ar fi un fel de rebus, amuzant și accesibil, 
ușor de lăsat deoparte, de îndată ce putem realiza comu- 
nicarea cu mijloace mult mai precise. 

Experienţa operelor ne infirmă însă o asemenea con- 
cluzie. O operă nu poate fi judecată, după ce s-a consti- 
tuit ca obiect estetic, prin prisma raportului ei de con- 
formitate cu o anume realitate, tot aşa cum, în condiţiile 
unei experienţe estetice obiective nu mai poate fi „dis- 
cutată“ în raport cu starea psihică a subiectului ei. De 
aceea, absolutizarea acestei direcţii nu numai că nu ne va 
permite 'să realizăm valoarea unei opere, ba chiar dim- 
potrivă, ne va anula posibilitatea distincţiei :între opera 
„mare“ şi opera mediocră. Analiza condiţionării operei 
nu este o inutilitate.. Ea ne permite să circumseriem ca- 
drul în care opera' se defineşte şi se propune ca valoare. 
Singură, nu ne va demonstra însă niciodată de ce o operă 
„discutată“ ajunge pînă la urmă „să fie“ valoare. 

Se presupune, prin urmare, o deturnare a atenţiei spre 
problema formei. Arta clasică nu excludea discuţia asu- 
pra acestui aspect ; îl ignora pur şi simplu. Dacă cerința 
era supunerea la modelul desemnât ca perfect, la canon, 
forma fiind stabilită dinainte, problema nu era forma, ci 
conținutul pe care îl îmbrăca, relevarea unui adevăr prin 
acesta. Iar romantismul, cu toată ruptura pe care o im- 
pune față de canon, nu se interesează! mai mult de ele- 
mentul formei, înclinat fiind spre surprinderea lumii in- 
tericare, a acelui: „dincolo“. Abia arta pe care'o numim 
»modernă“, arta” epocii noastre, eliberată de supunerea 
oarbă la realitatea idealizată în : clasicism, de lumea su- 
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biectivă a romantismului şi chiar de amestecul echivoc 
din faza de declin a acestuia din urmă, va pune în mod 
direct problema la care ne referim, „foamea de forme“ 
fiindu-i specifică. Pe rînd, literatura, pictura, muzica se 
antrenează într-o efervescenţă creatoare fără precedent, 
a cărei constantă este mișcarea însăşi. Creaţia este miş- 
carea descătuşată absolută, şi țelul ei, Opera, vizat întot- 
deauna, nu va fi atins niciodată. Finalitatea acestei evo- 
luţii, dacă poate fi vorba de vreo finalitate, nu poate fi în 
nici un caz, cum au prevăzut unii teoreticieni, vidul. Ca 
marea, calmă sau agitată, arta adevărată se va mișca tot- 
deauna, dar totdeauna în țărmurile ei. Cind. Ion Barbu 
spune : „Vom merge spre fierbintea, frenetica viaţă, / Spre 
sînul ei puternic, cioplit în dur bazalt, / Uiat să fie visul 
și zborul lui înalt, / VUitată plăsmuirea cu aripe:de 
ceaţă ! [...] Şi peste tot, în trupuri, în roci fierbinţi — or- 
gie / De ritmuri vii, de lavă, de freamăt infinit, / Cutre- 
murind vertebre de silex ori granit, / Va hohoti imensă, 
Vitala -Histerie...“, (Panteism); cînd Blaise Cendrars 
(Nouăsprezece poeme elastice) scrie : „Culoare, culoare şi 
culori... / lată-l pe Léger cum crește ca soarele din ter- 
tiar / Şi cum încheagă / Şi cum fixează / Natura moartă. / 
Coaja terestră / Lichidul / Ceţosul / Tot ce ise întu- 
necă / Geometria picloasă / Firul de plumb ce se re- 
soarbe / Osificare / Locomoţie / Totul mişiună / Spiritul 
se-nsuflețeşte brusc şi se îmbracă el însuși ca animalele 
și ca plantele / Miraculos / Şi iată cum pictura se pre- 
schimbă într-un uriaş obiect mișcător / Roată / Viaţa / 
Maşina / Sufletul omenesc / Chiulasa unui tun de 75 / Por- 
tretul meu“; cînd Lucian Blaga declamă în Pasărea 
Sfintă (Întruchipată în aur de sculptorul C. Brâncuși): 
„În vîntul de nimeni stîrnit / hieratic Orionul te binecu- 
vintă, / lăcrimîndu-şi deasupra ta / geometria înaltă şi 
sfintă. // Aj trăit cîndva în funduri de mare / şi focul 
solar l-ai ocolit pe deaproape. / În păduri plutitoare-ai 
strigat / prelung deasupra întîielor ape. // Pasăre eşti ? 
Sau clopot prin lume purtat ? / Făptură ţi-am zice, potir 
fără toarte, / cîntec de aur rotind / peste spaima noastră 
de enigme moarte...“ ; cînd Giorgio de Chirico (în Miste- 
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rul creaţiei), notează : „Pentru ca o operă de artă să fie 
cu adevărat nemuritoare, ea trebuie să iasă cu totul din 
limitele omeneşti : bunul simț şi logica vor lipsi din ea [...] 
Ceea ce trebuie, în primul rînd, este debarasarea artei 
de tot ce cuprinde în ea cunoscut pină în prezent : orice 
subiect, orice idee, orice gindire, orice simbol trebuie să 
fie dat deoparte“, cu toţii proclamă mișcarea, evoluţia ne- 
întreruptă a formelor ca forma însăşi a artei moderne. 

încă o dată se pune întrebarea, ce poate fi gindită 
şi ca o afirmare a judecății, în arta modernă : ce rămîne ? 

În dinamica formelor atît de specifică artei epocii 
noastre se poate totuşi sesiza că nu putem vorbi de o 
formă privilegiată, ci de o realizare a creaţiei formale 
în maniera proprie fiecărei specii artistice. Tendinţa de 
autonomizare a fenomenului artei, recunoscută cum s-a 
văzut de filozofia autentică a praxis-ului, impune totuși 
o viziune ordonatoare. Trecerea de la canonul unei „rea- 
lităţi programate“, la o realitate proprie, exprimată în- 
tr-un limbaj nou ce creează el însuși această realitate, 
este caracteristică. Nu mai poate fi vorba de „traduce- 
rea“ unei realităţi exterioare sau de sublimarea viziuni- 
lor interne, ci de construirea prin limbaj a unei reali- 
iăți proprii, unice în felul ei, care .este, dacă vrem, o 
„Mărturie“ a realităţii obiective sau subiective, dar nu -o 
«copie a ei. i 

„Dialogul“ însuşi nu mai este acelaşi. Conştiința unui 
public suprasaturat de cultură se transformă. Dacă evo- 
luţia autonomă a artei în asamblu se traduce în autono- 
mia de expresie creatoare a fiecărei specii, conştiinţa cri- 
tică nu mai poate căuta în zone heterogene elementul ab- 
stract, comun şi esenţial, definitoriu pentru artă. Nu 
conceptul în manifestarea lui sensibilă plasează în ace- 
eaşi ordine — a valorii — poemele lui Blaga, Ion Barbu, 
Arghezi şi Nichita Stănescu să zicem, ci expresia crea- 
toare a formelor,. care rupe oricare etapizare absoluti- 
zantă a artei, Pentru arta modernă, arată esteticianul 
sirb Jovan Hristiă, „..forma este condiţionată şi determi- 
nată în măsură maximă de situaţia în care un text se 
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prezintă publicului ; ea nu este o schemă care se repetă 
dintr-un motiv sau altul, ci derivă din situaţia în care 
se află scriitorul şi publicul său“. 2! Judecata cere depă- 
şirea semnificației denotate a operei şi concentrarea asu- 
pra ei însăşi. 

Ceea ce înseamnă recunoaşterea faptului că „Istoria 
artei devine ... o istorie a operelor“. 22 Să vedem însă în: 
ce măsură o reflecţie critică ce se bazează pe analiza for- 
mei, considerată ca determinarea esenţială a operei de 
artă, ne poate justifica o viziune axiologică a ordinii și. 
ierarhiei valorilor. 


Tinzind către o înțelegere pozitivă a fenomenului ar- 
tei, ca fenomen specific, esteticile formaliste încearcă,. 
dincolo de oricare perspectivă istorică, să cuprindă, în- 


tr-un univers atemporal, formele operelor de artă reali- 


zate, condiţiile formale care fundamentează valoarea o-- 


perei de artă. Este vorba de o depășire atît a perspec- 
tivei clasice a supunerii la forma naturală, cît şi a per- 


spectivei unui model formal, în genere, al artei. Dar, 
procedind în acest mod, formalismul va împinge, după 
cum vom constata, la o percepere infinită de forme, la o: 
continuă organizare a acestora prin percepții succesive- 
sau concomitente, diferenţele specifice între formele ar-- 


tei şi cele ale naturii ştergindu-se în favoarea intensității 


percepției. Cînd Roman Ingarden își evocă impresia. 


sa în faţa celebrei „Venus din Millo“ el o structurează 


astfel : a) o percepţie obișnuită, ce înregistrează elemen-- 
tele date nemijlocit şi în care subiectul, în funcţie de: 
condiţiile subiectiv-obiective ale contemplării atribuie o- 


perei calităţi ce îi sînt imanente, şi b) o trăire estetică 
ce presupune un joc de imaginaţie care depăşeşte ima- 
nenţa, completind, trăind armonios un obiect ce trimite: 
la realitate. Obiectul propus, opera, se relevă în al doilea 
plan suportul unor evaluări psihice ulterioare ce vor con- 
Stitui în această direcţie obiectul estetic. 2% Or, în ciuda 
„imaginaţiei ce depășește imanenţa“, în acest mod, nu. 
putem distinge semnificativ între forma naturală şi cea: 
artistică, fiecare din noi putind trăi plenar, intens, în 
fața unei forme, a oricărei forme, fiecare dintre noi, avînd. 
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sentiment estetic şi capacitate de evaluare psihică. Cu 
alte cuvinte, ne anulăm posibilitatea înțelegerii de esență 
a formei artistice opusă celei naturale prin însăşi exis- 
tenta fenomenului creației. Iar valoarea ar apărea ca re- 
zultat al unui comentariu psihologic ulterior, accidental 
provocat şi ataşat acelei forme. Ceea ce poate duce şi la 
concluzia că putem în ultimă instanță să depăşim pro- 
blema valorii pentru o altă problemă, a structurii obiec- 
tului şi a psihologiei ataşate în crearea şi contemplarea 
lui W. | 


Problema valorii se pune însă în continuare şi forma 


incită discuția asupra ei. Pentru că unghiul axiologic ne 
“structurează distincţia între natural și creat, între creaţie 
şi creație. | 
Succesivele „straturi“ pe care Julius Kleiner în lucra- 
rea Conţinut și formă în poezie le deosebeşte în realiza- 
rea unui produs artistic (surprinse de Ingarden în cartea 


sa), şi anume : a) dispoziţia creată de o frămîntare psihică 


intensă „care a provocat impulsul expresiei“ ; b) o alcă- 


*) Este adevărat că prin formaţia sa fenomenologică, Roman 
Ingarden încearcă să depăşească. atît formalismul strict cit şi 
psihologismul. Opera de artă îi apare ca un produs intențional, 
cu dublă fundamentare existenţială : în obiectul real şi în con- 
știință. Dacă actele “conștiinței creatoare sau receptoare (a pu- 
blicului) vizează în diferite maniere obiectul, demonstrîndu-şi na- 
tura intenţională, obiectul (real) suferă prin vizare (ce îl trans- 
formă în corelat intenţional) o transformare: el apare ca 
„imaginat“, „perceput“, „gindit“, avind lumea sa proprie, desti 
nul său. Suportul material (semne tipărite, ramă şi pînză, sunet), 
ce face ca obiectul „constituit“ să depindă într-o anume măsură 
de conţinutul real] al percepției, impune ca opera să nu fie o 
activitate pur intenţională, ea fiind concomitent eteronomă. De 
aceea, în viziunea ingardeniană, opera reprezintă o entitate 
ontic eteronomă ce îşi are sursa în, actele intenţionale ale con- 
științei, în conceptele și calităţile ideale, în semnele verbale. 
Prin structura ei, nici reală, nici ideală, opera de artă apare 
în intenționalitatea conștiinței ca o identitate, conceptele ideale, 
ce dau structura formal-apriorică trebuind să realizeze caracterul 
intersubiectiv al receptării, împotriva tendinței de concretizare 
monosubiective. Vom vedea că, deși o asemenea viziune pare a 
permite sesizarea specificităţii fenomenului, nu depăşeşte pînă la 
urmă impasul teoretic la care am ajuns. | i 
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tuire, situaţie sau stare reflexivă care liniștește impulsul 
de exprimare (Drang nach einem Ausdruck) și conferă 
acelui conţinut psihic o determinare formativă a consen- 
sului (festlegende Bestimmung); c) o articulare a ele- 
mentelor obţinute în faza b, pentru a obţine planul dez- 
_voltat şi determinarea precisă a genului literar (în care 
se integrează opera), şi, în sfîrşit, d) un sistem cu totul 
aparte de reprezentări, legat de „sistemul echivalent al 
cuvintelor care-i corespund“, nu ne luminează defel pro- 
blema valorii, care dealtfel nici nu intră în atenţia teo- 
reticianului, cît modalitatea de structurare — în creaţie — 
a operei. Nici o distincţie nu se poate realiza între opera 
de valoare şi opusul ei. Resimţind dealtfel insuficienţa, 
acelaşi Ingarden „reconstruieşte“ straturile, procedind 
totodată, în perspectiva fenomenologică, la eliminarea, 
împarantezarea „atmosferei culturale“ şi a „curentelor 
spirituale“ determinate istoric. Opera literară se înca- 
drează într-un sistem de cel puţin patru straturi : a) îor- 
mațiile fonetice ale limbii; b) semnificaţiile cuvintelor 
sau sensul frazelor, al fragmentelor ; c) obiectele reprezen- 
tative şi d) „aparențele schematizate în care se produce 
lumea : reprezentată“. Opera apare deci ca o „schemă“ 
ce se împlineşte în actul intenţional. Ceea ce ne itere- 
sează deocamdată este să vedem în ce măsură o aseme- 
nea' perspectivă este operantă, problematica esteticii strict 
fenomenologice urmînd să o abordăm ulterior. 

Dintotdeauna, creaţia artistică s-a fundamentat pe jo- 
cul unor anume proporții, ritmuri, tempo-uri etc, ce au 
realizat coerenţa formală a operei. Regulile impuse de un 
principiu de construcţie, dinamic, au generat în oricare 
operă de artă o anume măsură pe care o regăsim (direct 
sau indirect) în „dialogul“ nostru cu opera. De aceea 
„constantele“ construcţiei au atras privirile teoreticieni- 
lor ca o perspectivă posibilă de explicare critică a feno- 
menului artei şi implicit a problemei valorii. 

Fie că s-au axat pe direcţia analizei stilistice, pe in- 
vestigarea polivalenţei semantice, a ideomatologiei sau a 
categoriilor cu care operează genul artistic specific, for- 
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maliștii moderni şi apoi structuraliștii au plecat de la 
aceeași insuficienţă resimţită în explicaţia strict conţinu-— 
tistă pe care esteticienii și filozofii artei au preconizat-o. 
Dacă estetica conţinutistă leagă problema valorii de rea- 
litatea ce se impune operei, rezultatul demersului lor este: 
iluzoriu, pentru că, în cele din urmă, se pierde însăşi 
specificul obiectului pus în discuţie (opera) în favoarea 
regăsirii modalităţii prin care ea „reprezintă“ conceptul, 
contextul etc, într-o relaţie de tip cauzal; formaliștii și, 
în prelungire, structuraliştii se concentrează asupra ope- 
rei ca atare. Interesantă ni se pare în acest sens o notă 
din lucrarea Problema limbajului poetic a lui I. Tinianov, 
semnificativă pentru distanţarea amintită: „...nu ridic, 
desigur, nici o obiecţie împotriva «legăturii dintre lite- 
ratură şi viaţă». Mă îndoiesc însă că ar fi corect să pu- 
nem problema în acest fel. Se poate oare vorbi de «artă 
și viaţă», cînd arta este şi ea «viață»? Trebuie să cerem 
«artei» un caracter utilitar deosebit dacă nu cerem acest 
caracter «vieţii» ? Este cu totul altceva dacă vorbim de 
originalitatea artei, de legitatea ei internă, în comparaţie 
cu viaţa de toate zilele, cu ştiinţa etc. Cite erori nu au 
provocat istoricii culturii din pricina confuziei pe care 
o făceau între 'un «fapt de artă» şi un «fapt de viaţă». 7 
Pentru îndreptarea acestei erori, care ne anulează per- 
atenţia noastră trebuie direcţionată spre realitatea for- 
mală a operei, urmărind principiul construcţiei în reali- 
zarea lui dinamică, în ritm. Analiza se nuanţează de la 
surprinderea rolului unităţilor fonematice, la caracteristi- 
cile alcătuirilor fonice de nivel superior, la studiul cate- 
goriilor ce întemeiază. „literaritatea“. Subliniind că „sec- 
vente de sunete din cuvinte duc la formarea unor alcă- 
tuiri fonice şi a unor foneme, respectiv «caractere» fo- 
nemice, pe care sunetele izolate din alcătuirea cuvintelor 
nu le-ar putea produce“ %, Ingarden leagă „stratificarea“ 
operei de ritmurile și de tempo-urile pe care „alcătuirile 
fonice“ de nivel superior din ea le cer. Întemeiat pe re- 
curența unor secvenţe analoge în diversitatea alcătui- 
rilor fonice, ritmul este „o calitate specifică a elementu- 
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jui formativ“, fiind de două tipuri: „regulat“ şi „liber“. 
Tempo-ul, ca „rapiditate“ sau „încetineală“ este o carac- 
teristică „condiţionată de însuşiri proprii ale ritmului 
imanent unui text şi se realizează printr-o viteză pro- 
prie prescrisă dinainte de structura ritmului“. Împreună 
cu „melodicitatea“ limbii, determinată de „succesiunea vo- 
calelor din structura cuvintelor şi de calitățile de ton 
pe care le comportă fonemele vocalice respective“, şi în 
raport cu calităţile „de simţire“ şi „de atmosferă“, ritmul 
impune o constituție aparte, proprie operei, constituţie 
ce se regăseşte prin grafemele corelate cu realitățile fo- 
nice amintite, şi în „textul“ scris. . 
Resimţind insuficiența analizei formal-structurale, pe 
care o discutăm într-un anume fel şi noi, Ingarden va 
căuta să o depăşească printr-o viziune de nuanță fenome- 
nologică. Menţinîndu-ne — deocamdată — în planul ana- 
lizei formale, în care contribuția ingarden-iană este me- 
ritorie, va trebui să subliniem că studiul măsurii, al rit- 
mului, al tempo-ului ete nu poate răspunde decît parțial 
si — prin urmare — insuficient problemei puse. Poate de 
aceea, esteticile structuraliste au încercat o abordare şi 
mai riguroasă a fenomenului, o abordare de tip ştiinţific, 
capabilă să ne dea dimensiunile exacte -ale modului în 
care se constituie valoarea, ca rezultat obiectiv al „cali- 
tăţilor* “artistice esenţiale ale operei. Urmărind prin me- 
tode specifice „structurile poematice“, „gramatica poeziei“, 
„tipologia metrică“ sau „retorica generală“ ş.a.m.d., poe- 
tica structurală, ca viziune totalizatoare a construcţiei for- 
male, pare a cuprinde şi rezolva problema pe care ne-o 
punem atît de insistent. o A 
A surprinde invariantele unui text semnificativ, prin 
resuscitarea lecturii, pare calea cea mai sigură de 
fundamentare ştiinţifică a judecății de valoare. Cer- 
cetările concrete ale grupului francez „Oulipo“, ale lui 
W, Empson, R, lakobson, I. Lotman, R., Barthes, Jasia 
Reichard, Tzvetan Todorov sau Solomon Marcus (cu Poe- 
tica matematică) şi alţii au dus la o serie de rezultate 
notabile, al căror efect este o nouă modalitate de lectu- 
rare. a operelor. Experienţa lui Raymond Queneau (anto- 
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logia „Oulipo“, La Litterature potentielle, nr. 289) 2 de 
sezisare a structurii esenţiale a operei poetice prin dega- 
jarea „secţiunilor rimante“ este interesantă. Un sonet al 
lui Mallarmé (Mormântul lui Edgar Poe) se transformă prin 
eliminarea a ceea ce pare redundant astfel : „Change / nu / 
pas connu : / etrange ! // Lange / de la tribu, / sortilège 
bu, / noir mélange, / ô grief !“ etc. La fel de interesantă 
ne apare, în viziunea lui Jean Starobinski, sugestia lui 
Ferdinand- de Saussure a regăsirii „cuvîntului-temă“.: 
„Cuvîntul-temă nu este pentru el (pentru Saussure. — 
n. n.), nimic mai mult decit un dat material, a cărui 
funcţie, poate la început sacră; s-a redus curînd la o va- 
loare de sprijin mnemonic pentru .poetul ce improviza, 
apoi la un procedeu reglator inerent scrierii. înseși [...] 
textul se construieşte pe cuvîntul-temă...* 27 i UL 
„Întrebarea ce se pune în acest context este dacă ape- 
lul la analiza structurală ne duce totuși la relevarea pro- 
blemei modului de constituire a valorii operei. Nu cumva, 
ca și eroul lui J.. L. Borges, Pierre Menard, structuraliștii 
ajung ca, în locul vizatei judecăţi riguroase asupra va- 
lorii unui obiect estetic, să ne ofere o revoluţionare a mo- 
dalităţii „închistate şi rudimentare a lecturii“, un. tip: a- 
parte de „dialog“ nu cu opera, ci deasupra ei ? 
Trebuie să remarcăm de la început că, în artă, noțiu- 
nea de structură nu mai are acelaşi sens precis ca, de 
exemplu, în ştiinţă. Şi că, în ciuda. eforturilor meritorii, 
incercarea de a deduce valoarea unei opere pe baza struc- 
turii ei nu s-a finalizat, în genere, în stabilirea unor 
criterii obiective şi sigure ale judecății de valoare în. pre- 
zenţa operelor vii. „Realităţi unice“, operele se relevă. în 
dialogul lor cu conștiința publicului, ca valori. realizate 
prin unitatea vie între cele două planuri dinamice ale 
formei şi conţinutului. Extrasă din operă, structura de- 
vine o schemă abstractă și generală, valabilă întotdeauna 
dar niciodată în planul concret al operelor. Şi chiar dacă, 
așa cum remarca Gerard Genette, „caracterul. structural 
al limbajului la toate nivelele este destul de universal 
admis astăzi pentru ca «metoda de abordare» structura- 
listă a expresiei literare să se impună, ca să spunem așa, 
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de la sine“, metoda numită nu ne apare pină la urmă, 
decît o modalitate, printre altele, de a aborda fenome- 
nul, dintr-o perspectivă mai sigură, şi cu o rigoare ştiin- 
țifică ce lipsea „marilor estetici“ de tip conţinutist, dar, 
ca şi acestea, finalizindu-se într-o teorie despre prin- 
cipiile abstracte ce stau la baza construcției specifice 
a obiectului estetic. Dealtfel, Genette adaugă că „struc- 
turile nu sînt nici pe departe un teren de întîlnire, ci 
sînt sisteme latente de relație; concepute mai degrabă 
decît percepute, pe care analiza le construieşte pe mă- 
sură ce le degajă și pe care uneori riscă să le inven- 
teze, crezind că le descoperă“. De aceea, definiţia lui Jean 
Rousset, din Forme et Signification (citat de către Ge- 
nette), și anume că : „Nu există o formă capabilă de a fi 
percepută decît acolo unde se conturează un raport, o linie 
de forță, o figură obsedantă, o urzeală a prezenţelor sau 
un ecou, o rețea de convergențe; voi numi; structuri 
(s. n.), aceste constante formale, aceste legături care tră- 
dează un univers mental şi pe care fiecare artist îl rein- 
ventează potrivit necesităților sale“, nu poate avea altă 
pretenție decît de a îndrepta spre „principiul coerent“ al 
unei opere, spre osatura ei. Încă o dată vom folosi o a- 
firmație a lui Genette, relevantă din acest punct de ve- 
dere : „Structurile se găsesc fără îndoială în miezul ope- 
rei, dar ca o armătură latentă, ca un principiù de inteli- 
gibilitate obiectivă accesibil doar pe calea analizei şi a 
comutărilor — un fel de spirit geometric, care nu este 


conștiința. Critica structurală nu are prea mult de-a face 


cu reducerile transcendente ale psihanalizei, de pildă ; 
dar ea nu coincide nici cu explicarea marxistă. Ea ope- 
rează în felul ei un fel de reducere internă, traversînd 
substanța operei ca să ajungă pînă la osatură : privirea, 
desigur, nu este de suprafaţă, ci de o penetraţie oarecum 
radioscopică și cu atît mai exterioară cu cît este mai pă- 
trunzătoare.« 28 iiid i 

Ce este însă opera, dacă nu o unitate vie între „sub- 
stanța“ şi „osatura“ ei ? Ca să furnizeze criteriile: surprin- 
derii valorii, structura. ar trebui gindită ca o existență 
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“concretă : cea a operei. Extrasă din ea, oricît de pătrun-— 


zătoare ar fi obiectivitatea penetraţiei, ea ne plasează în. 


exterioritatea teoriei despre. Valoarea nu poate fi justi- 
ficată prin raportarea la un cadru categorial: un eve- 
niment cotidian, un accident, poate fi la fel de bine „cla- 
sificat“« prin această. prismă. O operă oarecare poate răs-— 
punde excelent schemei abstracte, avînd ca realizare for- 
mală atributele perfecțiunii, fără a fi inseriată în ordinea 
valorilor. Un Kitsch, remarcă Herman István, „uneori, 
este o operă foarte reușită, realizată printr-o tehnică 
împrumutată de la artă...“ 7. „Categoriile“ pe care le. fo- 
losim în analizarea modului de realizare a operei („Lo-+ 
gica acţiunii“, „personajele și raporturile dintre. ele“, 
„timpul“, „aspectele naraţiunii“ etc, ca să preluăm spre 
exemplificare termenii lui Tzvetan Todorov %) nu au sem- 
nificație axiologică. Structuralismul ne propune viziunea 
unei anume „organizări“ a operei, ca şi cum aceasta ar fi 
principalul ţel al creației și al „dialogului“ conștiinței pu- 
blicului cu opera, lăsînd neexplicate căile pe care se insti- 
tuie, în evoluția artei, valoarea. În faţa operelor vii, el se 
mărginește să rămînă pe terenul sigur, dar nerelevant 
axiologic, al schemei, oricît de minuțioasă și de pătrunză- 
toare ar fi ea. Pentru că, oricît de justificat ar fi de- 
mersul care ne permite să distingem .invariantele unui 
„text“ eminescian, oricît de corectă ar fi analiza care ne 
duce la descoperirea cuvintelor-temă, a secţiunilor-rimante 
etc, ceea ce ne interesează este cum îl deosebim pe. Emi- 
nescu de imitatorii eminescieni, pe Nichita Stănescu de 
cei care-l imită ş.a.m.d., dincolo de exactitatea copierii, 
de precizia şi rafinamentul preluării. Nu diferenţa de 
formă sau de structură îi separă pe maeștri de epigoni, 
ci cu totul altceva, pe care nedeterminarea axiologică a 
analizei formale sau structurale nu ne-o dezvăluie. Rea- 
litatea vie şi unică a operei este ireductibilă la indife- 
renţa schemei şi, pe acest plan, judecata de valoare se 
poate constitui numai ca un contact total cu opera, în 
concretitudinea ei, în complexitatea și particularitatea ei. 

Dinamismul specific artei contemporane a impus ó- 
rientarea spre formă și spre structură, ca o manifestare 
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a „autonomizării accentuate“ de care vorbeam. Exagera- 
rea acestei orientări în teoria estetică formalistă şi struc- 
turalistă a dus însă, în aceeași manieră ca și în teoriile 
clasice, la pierderea „obiectului“ în favoarea unui „prin- 
cipiu“ abstract. Este drept că, concentrîndu-se asupra o- 
perei ca atare, structuralismul realizează totuși o depăşire 
a „marilor estetici“ : o viziune a dinamicii de ansamblu 
a fenomenului în structuralitatea sa, printr-o schimbare 
a funcției elementelor în anume etape istorice. „...meca- 
nismul evoluţiei literare se preciza — notează Boris To- 
mașevski — în felul următor: el nu se prezenta ca o 
succesiune de forme ce se înlocuiau una pe alta, ci ca o 
continuă variaţie a funcției estetice inerente procedeelor 
literare. Fiecare operă se orientează în raport cu mediul 
literar. şi fiecare element în raport cu întreaga operă. Cu- 
tare element, care își are valoarea sa determinată într-o 
anumită epocă, își va schimba cu totul funcţia în altă 
epocă. Formele grotești, considerate în epoca clasicismu- 
lui: resurse ale comicului, au devenit în epoca roman- 
tismului una din sursele tragicului. În continua schim- 
bare a funcției se manifestă adevărata viaţă a elemente- 
lor operei literare.“ 31 Analiza structurală descoperă dina.- 
Mica valorii, dar nu valoarea. 

Conceptul de structură se defineşte după J. Piaget, 
prin totalitate, transformabilitate şi autoreglare. *? Gîndit 
astfel, el permite depăşirea viziunii de tip gestaltist asu- 
pra formei, explicitează dinamicitatea aparentă a struc- 
turilor ce se conservă în modificările ansamblului sau 
duce la o înțelegere — în mod diacronic — a posibilităţii 
de trecere de la o structură la alta. Aplicat în studiul ar- 
tei, în special al literaturii, acest concept s-a relevat, cum 
s-a subliniat, mai ales ca o „schemă conceptuală“, inter- 
mediind între materie și formă. A 

De aceea, chemată să îndeplinească, în mişcarea neîn- 
trerupt revoluţionară a artei moderne, misiunea de a 
surprinde elementele de stabilitate şi continuitate esen- 
ţiale, poetica: structurală ajunge pînă la urmă, în do- 
rința (și în ciuda dorinţei), concretizării unui demers ri- 
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guros şi coerent în exactitatea lui, la o viziune de tip 
științific asupra unui fenomen net distinct de ştiinţă şi 
respingind o ierarhie „logică“. Poetica structurală (cu 
toate variantele ei multiple) nu se ocupă de operele vii, 
ci de discursul- verbal artistic care le transcende, le suge- 
rează, le face posibile, existind concomitent numai pen- 
tru că operele însele există. Se ajunge astfel la o situaţie 
paradoxală, proprie structurii, care îi conferă un carac- 
ter funcțional, lipsit de evantaiul atributelor prin care 
esteticile clasice ne-au obişnuit să privim operele con- 
crete : istoricitate, valoare, semnificaţie. Interesul pentru 
structurile unor fenomene este logic și impersonal, nu .a- 
fectiv, subiectiv-emoţional. Ceea ce va duce la pierderea 
cu totul din vedere a problemei valorii, în favoarea mo- 
dalității de structurare a limbajului poetic. „Pasiunea 
pentru exactitate obiectivă, pentru formalizare în cadrul 
unui cod universal, pentru dezantropomorfizarea ştiinţe- 
lor sociale a dus, în mod logic (...), totuşi în mod para- 
doxal, la dispariţia operei inseşi din cadrul obiectului 
poeticii. Dorind să înțeleagă ceea ce face posibilă opera 
și nu opera însăși, procesul de producere și nu obiectul 
finit, semioticianul se desparte nu numai. de critica isto- 
ristă din veacul trecut, ci (în măsura în care se -ocupă nu 
de geneza externă' a operei, ci de organizarea internă a 
discursului care o cuprinde), el se disociază Şi de critică 
în genere, ocupîndu-se de modelul operei și nu de fiinţa 
ei concretă ; de unde ignorarea problemelor valorice.“ 33 

Rămîne deci, în continuare; întrebarea : cum putem 
justifica, fără a cădea în psihologism sau formalism, fără 
a distruge opera îimpingînd-o în afara ei către un model 
real, perfect sau absolut, fără a o schematiza reducînd-o 
dinăuntru lå o „osatură esențială“, posibilitatea valorii ? 
Fiecare operă. ne pune această problemă, în fața fiecă- 
reia reacționăm printr-un „dialog“ care reia, într-un fel 
sau altul, întreaga argumentare. Și dacă vom considera că 
propria noastră conștiință devine conștiință critică acolo 
unde opera o silește continuu să re-gîndească, să re-ima- 
Sineze, să „chestioneze şi să răspundă la chestionări; în- 
seamnă oare: că recunoaștem în acelaşi timp faptul că 
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fiecare operă își conține propria-i structură vie, la nive- 
lul căreia, printr-un „dialog“ continuu şi creator, plasăm 
valoarea ? Psi a m 

Să fie oare. valabilă o viziune de genul celei propuse 
de Paul Ricoeur, o hermeneutică, ce ne-ar permite abor- 
darea intersubiectivă a fenomenului, sensul operei nemai- 
fiind conceput pe baza unor operaţii intelectuale succe- 
sive, ci ca o retrăire, o. „reluare“ a unui mesaj ştiut Și 
concomitent continuu revizuit ? 3%% Ne permite o astfel de 
perspectivă, ce îşi propune să recupereze subiectul, adică 
opera însăşi ca produs al spiritului ludic reluată ca atare 
în conștiința noastră, să realizăm modalitatea cea mai 
sigură de surprindere. a valorii ?. Dezbaterea rămîne deo- 
camdată deschisă... | 

k S 

Judecata de valoare pare mai nesigură ca oricînd. Şi 
sentimentul ce domină este al unei tăceri pline de în- 
trebări. Problema este pînă la urmă însă nu de a releva 
care este întrebarea esenţială, ci 'de a ne da seama cum 


trebuie pusă; 
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ORIENTĂRI ȘI TENDINȚE CONTEMPORANE 
ÎN ANALIZA EXPERIENȚEI ESTETICE 


Transformările succesive pe care arta modernă şi le 
impune cer continuu noi interpretări ale statutului ope- 
rei, ale modului în care ea devine obiect estetic. Și dacă, 
concomitent, succesive estetici eșuează în înţelegerea şi 
explicarea producerii și adăugirii de valori în planul isto- 
ric al valorilor artei, spiritul filozofic ce stă în spatele 
oricărei doctrine estetice majore pare a nu-şi pierde ni- 
ciodată iluziile de a realiza acea ideală cuprindere de 
ansamblu care să definească exhaustiv — şi definitiv — 
valoarea estetică. Asemeni lui Sisif, într-o încercare me- 
reu reluată, viziunea filozofică — de deasupra — se con- 
cretizează într-o doctrină estetică sau în alta, mereu mai 
precisă, mereu mai sigură sau mai complexă, niciodată 
total precisă sau sigură, niciodată suficient de complexă. 
Dacă clasicismul şi romantismul păreau a fi prin natura 
lor predispuse unei explicaţii estetice conţinutiste ; dacă 
de la simbolism încoace sînt preponderente explicaţiile 
estetice formaliste, cu diversele lor „instrumente metodo- 
logice“ ; dacă expresionismul neagă și este negat de for- 
malism etc — şi toate acestea în numele unei determi- 
nări complete şi riguroase a valorii — putem să susti- 
nem oare că am întîlnit, în sfîrşit, investigația fără cusur 
care ne dă determinările exacte ale fenomenului ? 

»[...] admiţind că cineva spune serios că poeţii mint 
mult : are dreptate — noi minţim mult“, zice Zarathus- 
tra, el însuşi „de asemenea un poet“ 1, Oare, se pune în- 
trebarea, această „minciună“ care este opera de artă nu 
poate fi defel „detectată“ şi plasată exact în ordinea — is- 
torică — a celorlalte „minciuni“ ale umanităţii? Pro- 
blema este mult prea complicată pentru a fi tranşată sin- 
tagmatic printr-un răspuns clar şi definitiv. 

S-a discutat deja că arta clasică reprezintă acel mo- 
ment al formei determinate pe care l-a dezbătut Hegel. 
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Reprezentînd forma perfectă (sau. pertectibilă) a realităţii, 
pînă la contuzia-cu aceasta (în sensul ei exemplar, sem- 
nificativ), momentul clasic punea problema conținutului 
relevat de această formă, chiar în detrimentul ei înseşi. 
Romantismul cu valurile ce l-au urmat pînă la simbolism 
se preocupă şi mai puțin de aspectul formal, intimitatea 
cu sufletul, subiectivitatea interogată pînă la limitele po- 
tențiale reprezentînd totul. 

"De îndată ce arta modernă realizează ruperea de for- 
mele realului perfect idealizat, de îndată ce „teribilele 
pasiuni“ ale  subiectivităţii romantice sînt consumate, 
trecind peste cantonarea aproape sterilă în descrierea 
realității (mai ales cea socială) a naturalismului şi peste 
subtilitatea ludică dusă la extrem a simboliştilor, se 
produce întoarcerea către sine însăşi a artei, saltul ca- 


litativ ce îi accentuează autonomia după o perioadă de 


acumulări succesive. Arta modernă este rezultatul acestei 
conversiuni, este obţinerea unui nou mod de creație, a 
unor noi forme creatoare pe baza limbajului ei general. a 
determinărilor și delimitărilor ei formale de pînă acum. 
„Sfînt trup şi hrană sieși, hagi rupea din el“, cum zice 
Ion Barbu : arta modernă se realizează, în primul rînd, 
ca o aplecare a ei asupra istoriei artei în genere. 

Nu înseamnă că această artă este ruptă de realitate, 
tot aşa cum nu înseamnă că trebuie să vedem în ea nu- 
mai o „foame de forme“, realizate prin mijloace proprii 
expresiei. De aceea, explicaţia pur formală a valorii în 
arta modernă, ca și în artă, în genere, nu s-a vădit ni- 
ciodată a fi calea cea mai sigură spre surprinderea şi 
explicarea total inteligibilă a valorii. Dacă arta modernă 
reprezintă (aproximativ) gestul continuu negator care sus- 
cită şi elimină forme, o dizertație asupra schemei-ideal 
Prin care acestea se instituie şi se constituie nu repre- 
zintă, în ultimă instanţă, decît o modalitate — printre al- 
tele — de a apropia fenomenul, de a desemna posibili- 
tatea valorii, fără însă a o certifica. 

lată de ce, iluzia hrănită de spiritul filosofic abstract, 
a cuprinderii totale, a explicării integrale, de deasupra a 
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valorii în artă, poate, din această perspectivă, încă, să 
închege, chiar mai mult, să nuanţeze și să diversifice po- 
lemic o anume doctrină estetică. O doctrină ce; mai ales în 
unele din variantele. ei, separind forţat dimensiunea prac- 
tic-acţională de cea -abstract-speculativă, poate merge, 
uneori, pînă la a intra în confruntare cu unele practici 
artistice contemporane sau a le ignora pe altele. 

Nu trebuie să ne grăbim să blamăm estetica feno- 
menologică — căci despre ea este vorba —, ultima „mare“ 
estetică, din şirul celor ce au căutat să cuprindă inte- 
gral valoarea în artă. Născută în acest secol, avînd deja 
o istorie, ea se realizează ca adaptare și aplicare la feno- 
menul artistic a „filozofiei conştiinţei“ a lui Husserl. 

Neomogenă datorită unei anume impracticabilități a 
tezelor originare chiar.la nivelul meditației speculativ-teo- 
retice, estetica fenomenologică se realizează într-o plurali- 
tate de interpretări, două tendinţe majore distingîndu-se 
totuşi încă din începuturi. Ontologia formală a operei de 
artă şi trăirea ei ca dat al experienţei estetice, examinate 
la nivelul descrierii eidetico-aprioriste, teme angajate mai 
întîi în lucrările lui W. Conrad (Der ästhetische Gegen- 
stand) şi M. Geiger (Beiträge zur.: Phănomenologie des 
stetische Genusses), vor. fi mereu reluate în căutarea unei 
soluții riguros valide, ; . .... ă | 
„i Iniţiată de Husserl :(aproximativ în; acelaşi moment 
cu apariția expresionismului în literatură), fenomenolo- 
gia va continua să exercite o puternică. atracţie asupra 
esteticienilor (chiar şi după ce curentul amintit în artă 
şi-a încheiat menirea eyoluînd spre neorealism sau su- 
prarealism), O anume emulaţie spirituală generală, se- 
Zisabilă nu numai în planul artei, va împinge gînditorii 
la reformulări teoretice, la nuanţări polemice tot mai 
deschise ale poziţiei lor: într-o „lume a amurgului“, cum 
poate fi caracterizat începutul de secol. Accentelor dra- 
matice pe care le înregistrează expresionismul în aju- 
nul primului război mondial („Catastrofa“ aşteptată s-a 
cristalizat în lirica expresionistă prin motivul „Sfîrşitul 
lumii“ /Welt-Ende/..., 2% constată Rolf-. Reckngel). le cores- 
pund în: planul filozofiei şi implicit în estetică, polarizări 
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tot mai accentuate între viziunea 'dritic-revoluţionară pre- 
conizată în planul materialismului şi accentuarea tendin- 
telor idealiste concretizate în mai' multe curente ideo- 
logice, unele deschise „alternativei“ dialogului. . 

De aceea, acel „Wendung zum Objekt“ ce caracteri- 
zează mişcarea fenomenologică „de la Husserl la Heideg- 
ger, care profesa patetic și zgomotos teza nietzscheană á 
“reevaluării tuturor valorilor»..“:% nu va prima asupra 
impactului cu problemele reale pe care transformările 
sociale şi transformările spiritului: uman însuși le ridică 
în fața conştiinţei teoretice. deși FIULi6 din tezele ei vor 
atinge probleme reale... , 

Ceea ce s-a înregistrat în. artă: este MT TA din 
acest punct de vedere, „dezagregarea obiectului pictat de 
pictură“, cum declară Kandinsky; însemnînd. nu numai 
dezagregarea oricărei metodologii abstracte de construc- 
ție, însemnind nu numai o jugulare a formei în raport 
cu funcţia ei expresivă; ci şi accentuarea tentativei de 
creaţie formală realizată cu mijloace specifice fiecărei 
arte. Tendinţa de transformare 'a obiectului de. artă în- 
tr-un obiect autonom, voința: de realizare a „purității spe- 
cifice“ sînt rezultatul renunțării artei la o lume „gata 
făcută“, impusă de un sistem de norme sociale prestabi- 
lite, pentru realizarea în actul de creație poetică a unui 
nou real, sau pentru restituirea “realului, eliberîndu-se de 
el, pentru a-l recrea. Eșecul ‘parțial al expresionismului, 
ce pare că duce direct la condamnarea | pe care suprarea- 
lismul o va rosti împotriva literaturii, nu este în ultimă 
instanţă decît o „sincopă necesară“ în mişcarea de substi- 
tuire a limbajului de expresie cu un limbaj de creaţie. 

În această efervescenţă vor încerca adepţii esteticii fe- 
nomenologice, să surprindă „trăitule în artă, să seziseze 
riguros, printr-o analiză descriptivă. și comprehensiv-in- 
tuitivă, modurile posibile și esenţele experienţei estetice, 
precum şi structurile şi relațiile obiectului experienței 
atit în plan empiric, cît şi în planul „condiţiilor. aprio- 
rice“ ale acesteia. Se urmăreşte: degajarea „semnificației 
metafizice“ a experienţei, ca experienţă specifică. De aceea, 
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pentru unii fenomenologi, fundamentală este cercetarea 
experienţei publicului, căutindu-se eliminarea „conjunc- 
turii istorice sau a circumstanțelor psihologice ale crea- 
tiei“, tot așa cum autorul devine cel „pe care îl relevă 
opera şi nu acela care istoricește a creat opera ; iar actul 
creator nu este în mod necesar același după cum autorul 
îl săvîrşeşte sau după cum spectatorul şi-l imaginează 
contemplînd opera“. Impactul acesta dintre operă și pu- 
blicul său, singurul dealtfel valabil pentru relevarea va- 
lorii operei, „mărturiile“ asupra vieţii artistului şi a in- 
cidențelor acesteia în operă, avînd valabilitate numai 
a posteriori, ni se pare a fi calea decisivă de urmat 
în analiza pe care ne-o propunem. Pentru că, așa 
cum scrie M. Dufrenne în Fenomenologia experienţei es- 
tetice : „În mod paradoxal s-ar putea spune că specta- 
torul care deţine responsabilitatea consacrării operei şi, 
o dată cu aceasta, responsabilitatea de a salva adevărul 
autorului ei, trebuie să se identifice cu această operă 
într-un grad mai înalt decit i-a fost necesar artistului 
pentru a o realiza“. O problemă se ridică însă chiar 
de la început. Experienţa estetică se realizează pe seama 
unui obiect specific, obiectul estetic, care la rîndu-i nu 
poate fi definit decit pe baza acestei experiențe şi nu 
a alteia. Va trebui deci să urmărim modul în care, asu- 
mîndu-și această problemă, estetica fenomenologică o şi 
rezolvă, întrucît perspectiva explicaţiei istorist-dialectice, 
a obiectivării spiritului uman ca și a cauzelor reale ale 
acesteia nu este acceptată. Definirea intenţionalităţii şi 
descrierea solidarităţii noesei şi noemei, chiar în accep- 
țiunea dată de Sartre și Merleau-Ponty, în Franţa, îi 
apare lui Dufrenne, pe terenul aparte pe care îşi des- 
fășoară argumentaţia, modalitatea cea mai sigură de a 
rezolva problema, implicîndu-i concomitent semnificaţia 
antropologică. Experienţa estetică uneşte obiectul şi per- 
cepţia lui, intenționalitatea ce exprimă această unitate ne- 
fiind prejudiciată prin acceptarea analizei ce le. distinge. 
Realitatea nefiind dată, ci formîndu-se într-un cîmp al 
conștiinței, ca moment inseparabil al acesteia în dialec- 
tica ființei, opoziţia conștiinței individuale faţă de obiec- 
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tul ei, permite trecerea transcendentalului înspre antro- 
pologic şi elaborarea unei „psihologii fără psihologism. 
Și aceasta pentru că „aceeași reflecţie care descoperă 
relația noemei şi a noesei descoperă, de asemenea, că 
această relaţie este deja operată dincoace de conştiinţă, 
care este fundată pe măsură ce fundează și dătătoare de 
sens cu condiţia ca să aibă un dat“ ; această constituire în 
constituire fiind însă și rezultatul unei istorii în care 
„conștiința intersectează conștiința în modul în care ea 
întilneşte obiectul“. Obiect care este sezisat prin percep- 
ţia estetică, ce va fi cu atit mai specializată şi cu atit 
mai precisă cu cît obiectul însuşi va fi definit prin opera 
de artă. Se presupune în acest caz că prezența operelor, 
ca și autenticitatea celor perfecte, de nimeni contestate, 
va face ca o experiență exemplară cu ele să se concre- 
tizeze într-o percepţie exemplară, în sensul împarante- 
zării contextului, al purificării experienţei. Obiectul sub- 
ordonează experienţa, se defineşte prin referinţă la ea, 
opera de artă ce provoacă experienţa estetică fiind în 
afara acesteia, şi deși ambele sint identice prin precizia 
cu care experiența atinge obiectul ce o provoacă, ambele 
relevindu-şi noeme cu acelaşi conţinut „... diferă prin 
aceea că noesa este diferită: opera de artă, atita timp 
cit este acolo, în lume, poate fi sezisată printr-o percep- 
ție care neglijează calitatea sa estetică [...]. Obiectul este- 
tic este, dimpotrivă, obiectul esteticește perceput, adică 
perceput ca estetic.“ Acest lucru marchează diferenţa : 
obiectul estetic este opera de artă percepută ca operă 
de artă, opera de artă care obţine percepţia pe care o 
solicită şi o merită“ 5. Condiţia esenţială este însă pre- 
existența operelor autentificate ca perfecte Şi a experien- 
tei cu ele, pentru a putea, în funcţie de această ex- 
periență, să realizăm specializarea percepţiei şi „încheie- 
rea“ prin ea a obiectului estetic. Vrînd-nevrind, opera 
prezentă cere apelul la operele anterioare, iar percepţia 
ei se fundamentează pe experienţa cu acestea. Nu îl 
putem concepe pe homo aesteticus ca fiind numai aici şi 
acum în fața operei prezente, pentru că a spune că ne 
interesează numai existenţa operei de artă -care merită 
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o „percepţie corectă“, nu: rezolvă. problema modului gă- 
sii acestei opere „care: merită“-'şi nici nu exclude re- 
curgerea la istorie. De:actea, Dufrenne o va recunoaşte, 
experienţa estetică este o specificizare a experienţei cul- 
turale ce îi furnizează „schema“ realizării ei şi exem- 
plele, chiar dacă, abordînd experienţa estetică prin prisma 
individului-receptor, gîndeşte istoria ca „deja acolo“. 
Din această perspectivă, 'este validă teza că „opera de 
artă este deja acolo pentru a solicita experienţa obiectu- 
lui estetic şi pentru a propune reilecțţiei noastre un punct 
de pornire“, problema cea mai grea punindu-se abia a- 
tunci cînd, acceptîndu-se istoricitatea producţiei artistice, 
diversitatea formelor artei și a judecăților de gust, se 
concepe „o eidetică a artei“, a valorilor acesteia, prin- 
tr-o perspectivă intersubiectivă ce exclude istoria. Arta 
modernă este, de aceea, mai puţin un produs al dezvol- 
tării dialectic-obiective (şi autodezvoltării) artei, cît „re 
învierea unei arte autentice care nu mai are de relevat 
altceva decît pe sine însăși“. Se poate, plecînd de aici, 
sezisa gîndirea experienţei estetice ca un act de recon- 
struire a operei în obiect, ca o valorizare „aici și acum“ 
a ceva ce este „deja-acolo“, sau, după cum o va face 
din altă perspectivă R. Ingarden, ca un efort de dislocare 
a structurii obiective, a. „straturilor operei, pentru a 
determina, în spaţiul şi timpul cultural dat, ireductibili- 
tatea ei valorică. Excluzînd însă analiza tauzal-obiectivă 
și istorică, descrierea eidetică va restrînge spaţiul de joc, 
impunînd o reducere a registrului variantelor de definire 
a obiectului estetic. 

Dacă pentru J. P. Sartre obie&tul estetic este iden- 
tificat ca un obiect ireal, imaginaţia vizînd „în corpora- 
litatea sa un obiect absent sau inexistent, cu ajutorul 
unui conţinut fizic sau psihic care nu e oferă în sens 
propriu, ci cu titlul de «reprezentare analogică» a obiec- 
tului vizat“ 6, Dufrenne va considera' o asemenea identi- 
ficare improprie, întrucît irealul'nu se confundă cu o- 
biectul reprezentat, obiectul estetic fiind intern unitar 
prin imanenţa sensului în datele sezisabile perceptiv ale 
operei. Imaginatul nu:se suprapune peste. perceput, chiar 
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dacă jocul imaginației nu este arbitrar, intenţionalitatea 
acesteia presupunînd o anume orientare determinată. 
În lucrarea citată în capitolul anterior, Das litera- 
rische Kunstwerk, R. Ingarden ajunge la concluzia unei 
duble determinări a operei, nici lucru real nici obiect 
ideal, descrierea eidetică trebuind să vizeze fundamentul 
ontic al operei şi să distingă în acesta fundamentul 
formării de întemeierea ontologică a ființării sale. Se a- 
junge astfel la o concluzie pe care Dufrenne n-o va asi- 
mila integral — și aici sîntem în consonanţă cu el — şi 
anume, că acest fundament ontologic al operei se reali- 
zează prin două elemente eteronome : conceptele ideale 
și calităţile lor ideale (esența) și ceea ce se dezvăluie 
prin „cuvinte — semn“ reale. Prin actualizarea în expe- 
rienţă a sensului conceptelor ideale, propoziţiile capătă 
semnificaţie. Cuvintul-semn este premisa transcenderii 
operaţiilor „formatoare“, subiective ale creatorului, rele- 
vîndu-se „spectatorilor“ ca un semnal ce duce la reac- 
tualizarea imaginii ataşate termenului dat. Prin raporta- 
rea în conștiință la conceptele-ideale, se depășește incer- 
titudinea psihologică a „trăirii“ individualiste (Einfüh- 
lung), regăsindu-se sensul propoziţiilor în mod - identic 
de către fiecare „spectator“. (Fără a considera, deocam- 
dată, aspectul inacceptabil din punct de vedere materialist 
al teoriei lui Ingarden, încercarea este notabilă din punc- 
tul de vedere al posibilităţii instituirii ulterioare printr-un 
act de valorizare, a valorii). Specific pentru ontologia 
operei literare este deci că „ambele fundamente de exis- 
tenţă a propoziției în operă (fundamentul apariţiei ei în 
operaţiile subiective și fundamentul ființării în concep- 
tele ideale) sînt transcendente față de ea şi, în speţă, 
faptul că elementele ideale de sens slujesc conceptelor 
autorului în momentul actualizării doar în calitate de 
prototip al părţii conţinutului de sens actualizat.“ 7 Din 
același punct de vedere al experienţei „spectatorului“ 
se pune însă în acest caz încă o problemă : cum susţinem 
menţinerea „operaţiilor subiective“ (ale creatorului, ale 
spectatorilor), ca fundament al apariţiei ei ? În lucrarea 
amintită, Ingarden crede că opera trebuie conside- 
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rată ca identică în sine, entitate separată de autor, care 
o amprentează în „stratul obiectelor reprezentate“ ce, 
descifrate exemplar de către public, înlătură orice nuanţă 
psihologistă, structura formală a operei însăşi contribuind 
la aceasta. Și chiar trăirea estetică pe care o realizează 
publicul nu este o simplă reacţie psihologică a eului. 
Deşi perceput, obiectul estetic nu se confundă cu un 
obiect real, cu toate că realitatea lui declanşează trăirea 
estetică. Trăirea estetică se manifestă ca reacţie numai 
în fața operelor artistice şi, deşi le contactăm şi printr-o 
percepţie ordinară, numai percepţia estetică îi dă adevă- 
ratul statut, de obiect estetic, ce aparţine familiei obiec- 
telor intenționale. Amintitul exemplu al impresiei pe 
care i-o provoacă esteticianului întîlnirea cu „Venus din 
Millo“, dă dimensiunile modului în care Ingarden. con- 
cepe ordonarea trăirii estetice. „Spectatorul“, transportat 
în imaginar „împarantezează« contextul, lumea reală, în- 
locuind-o cu o quasi-realitate, la care trimite stratul 
obiectelor reprezentate. Se constituie astfel un „ansamblu 
calitativ estetic“ ce aparţine existenţei intenţionale. 

În cazul lui M. Dufrenne, puterea de estetizare oare- 
cum arbitrară a percepției este limitată de opera înche- 
iată prin actul creator și care, într-un univers cultural 
dat, reclamă adecvarea la dimensiunile sale a acestei 
percepții. Obiectul estetic este prezentat sensibil, statu- 
tul ontologic pe care sensibilul i-l dă, deși nu înlătură 
recunoașterea umanităţii ce îl instituie, îl naturalizează 
concomitent. Fără a fi natural, el „este încă natură — 
Și aceasta priveşte mai ales ceea ce el reprezintă, [...] — 
prin aceea că el închide în sine ceva incomprehensibil, 
caracter pe care artele plastice și poetice moderne l-au 
subliniat şi exploatat în chip sistematic...“. Sensibilul îşi 
găseşte în el „apoteoza“ dar „sensibilul nu este materie 
decît dacă este in-format; virtuțile materiei sînt legate 
de rigorile formei : natura este aici depăşită“. 8 Obiectul 
estetic se va vădi deci, ca să folosim formula lui N. 
Hartmann, o „apariţie ca apariţie“, dar această apariţie 
ca apariție va- semnifica mai mult decit atit. „Magia 
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sensibilului“ condensat în obiectul estetic ce anulează 
astfel neta tranşare clasică „formă-conţinut“, invită la 
a sezisa „pregnanţa prezenţei“ pentru lucrul reprezentat ; 
„incomprehensibilul“  manifestindu-se. într-o monstrare 
a datului pe care prezența ni-l relevă şi nu printr-o 
demonstrare. Semnificatul se identifică cu semnificantul, 
semnul fiind „un obiect total care relevează sensul în 
momentul culminant al apariției sale...*9. Pentru M. 
Dufrenne, această identificare realizează „expresia“, ima- 
nenţa semnificatului în sensibilul ce semnifică, impunin- 
du-se publicului prin revelaţie. „Verbul «a exprima» ne- 
cesită un subiect: opera este aceea care exprimă, dar 
opera e, mai întîi, ceea ce reprezintă. De aceea, unitatea 
expresiei depinde, de asemenea, de obiectele reprezentate 
(ceea ce explică faptul că reflecţia ce se ataşează acestora 
va fi un moment indispensabil al experienţei estetice).& 1 
În acest fel, în măsura în care semnificantul dă extensi- 
une semnificatului „la nivelul unei lumi“, cît mai precise 
ca atmosferă, dar infinită în adîncimea ei, se realizează 
dincolo de „fiinţarea în lume“ descoperirea „unei lumi 
tăinuita“. ca: o „realitate a exprimatului“.. Este o lume 
nici.reală, nici imaginară în mod absolut, obiectul este- 


tic fiind principiul lumii sale proprii, adevărate sau nu, 


ireductibilă la lumea obiectivă. 

Obiectul estetic capătă astfel un statut ambiguu: 
perceput, prezent și insezisabil, „prezent prin reprezen- 
tat şi insezisabil prin sensul său“. El are „existenţa sen- 
sibilului“, sesizată prin percepţie, „existenţa în forma 
de idee“, cînd reprezintă şi „existenţa unui sentiment“ 
cînd exprimă. Acestor trei aspecte ale obiectului estetic 
îi corespund — nu într-o suprapunere mecanică — cele 
trei momente ale experienţei estetice : prezența, repre- 
zentarea şi reflecţia. 

„În planul prezenţei — notează Dufrenne —, totul 
este dat, nimic nu este de cunoscut. Sau, altfel spus, 
cunosc lucrurile în același fel în care ele mă cunosc pe 
mine, dar fără să le recunosc /.../. Pe de o parte, lucrul 
spune ceva prin el însuși, fără să sugereze reprezenta- 
rea unui alt lucru; pe de altă parte, el spune ceva cor- 
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pului dar fără să trezească încă — prin ceea ce va fi 
o reprezentare — o altă inteligenţă decît cea a corpului. 
În acest fel sîntem în lume : formînd o totalitate în care 
subiectul şi obiectul sînt încă indiscernabile.“ tt Corpul 
intuiește perceptiv specificul  sensibilului artistic, reali- 
zînd o „lectură“ nestructurată conștient a unui sens ce 
se relevă dincolo de aparențele nesemnificative pe care 
le înregistrează o percepţie ordinară. Aprobarea sau de- 
zaprobarea se manifestă ca o atitudine pre-reflexivă în 
fața „prezenţei“. Adîncirea percepției impune „trecerea 
de la trăit la gîndit, de la prezenţă la reprezentare“. 
Această „trecere“ se realizează prin imaginaţie, care dă 
posibilitatea „de a vedea sensul în aparenţă“, imaginaţia 
avînd un aspect empiric și unul „propriu-zis transcen- 
dental“. Imaginaţia este cea care dă consistență obiec- 
tului reprezentat — cum este, prin excelenţă, obiectul 
estetic — datorită faptului că ea este prezentă atit la 
nivelul percepţiei cît şi al reprezentării. „... funcția esen- 
țială a imaginaţiei constă în a converti experienţa în 
ceva vizibil; în a o face să acceadă la reprezentare“. 
Vizibilitatea, rezultat al prezenţei imaginaţiei în planul 
empiric cît şi în acel transcendental, alertează cunoș- 
tinte ce nu mai sînt „nici percepţie şi nici concepte“, 
cunoștințe ce se anexează reprezentării. Astfel, „... ima- 
ginaţia transcendentală deschide cîmpul în care un dat 
poate să apară, imaginaţia empirică populează acest 
cîmp.“ 12 Funcţia imaginativă a conștiinței, cu aspectele 
pomenite, se realizează deci ca o concomitenţă : unifica- 
rea sensibilului şi dilatarea lui „la dimensiunea unei 
lumi“, pe care percepţia estetică o va fixa dintre vari- 
antele imaginate. | | 
Rolul reflecţiei va fi distingerea și constituirea sen- 
sului, din planul reprezentării. Actul de reflecţie poate 
sezisa. de asemenea, structura obiectului estetic. El se 
legitimează însă, numai în măsura în care, prin exces, 
nu distruge relaţia de cuprindere totală şi profundă cu 
obiectul şi, numai în măsura în care se îndreaptă. spre 
sentimentul ce îl stimulează şi pe care îl circumscrie. 
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Se realizează astfel o trecere anunţată deja de „compor- 
tamentul corporal“, se sezisează afectivitatea incorporată 
operei şi datorită dublei „determinări“ umane : un corp 
ce devine spirit şi invers. 

Reflecţia presupune o anume detaşare a reprezentă- 
rii de imaginaţie — care o poate face neclară — prin 
controlul pe care îl exercită intelectul. Controlul intelec- 
tului (justificat în viziunea kantiană, din Critica rațiunii 
pure în sensul promulgării de către el a necesităţii : le- 
gătura dintre obiecte aparține operațiilor intelectului şi 
nu obiectelor) nu trebuie exagerat, el jucînd rolul de 
ratificator al semnificației degajate de unitatea semni- 
ficatului cu semnul, pe care o realizează imaginaţia. 
Acest rol permis prin judecata determinantă este complet 
însă numai prin acceptarea complementarităţii cu o ju- 
decată reflectantă, ce dă posibilitatea raportării genera- 
lului la principii particulare. Reflecţia va fi, din această 
perspectivă, „reflecţie asupra posibilităţii judecății deter- 
minante“. Reflecţia angajează, presupune, o deschidere 
ce implică întreaga personalitate. Prin judecata reflectantă 
se ajunge la acel acord al naturii cu facultatea noastră 
de cunoaștere, presupus de Kant, acord ce este înţeles 
şi resimţit cu precădere în planul experienţei estetice. 
Această comuniune a eului cu obiectul, va constata Du- 
frenne, este calea de acces la domeniul sentimentului. 

Sentimentul presupune epuizarea reprezentării, reali- 
zîndu-se plenar după reprimarea imaginaţiei ce ne-a can- 
tonat în reprezentare şi ¿prin deschiderea totală spre 
o realitate aparte. „«Experienţa estetică» va arăta că sen- 
timentul în forma sa cea mai înaltă este un imediat 
care a traversat o meditaţie şi nu numai pentru că des- 
chide un spaţiu de joc în planul reprezentării, ci şi 
pentru că există, de asemenea, o reflecţie asupra senti- 
mentului, prin care sentimentul se împlinește şi care 
este, într-un anume fel, pentru sentiment ceea ce re- 
prezentarea ește pentru prezență.“ 13 Acest sentiment, 
autentic în noutatea lui: imediată nu se confundă cu 
emoția, el este o cunoaştere, O cunoaştere ce nu presu- 
pune nici judecata, nici acțiunea, ci simţirea. Ca să exem- 
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plificăm după Dufrenne, se poate astfel spune că I. L. 
Caragiale are simțul grotescului şi al comicului, că în 
Pădurea spinzuraţilor Rebreanu are simţul tragicului etc, 
simţuri ce se pot trezi și în public, în spectator. Această 
situaţie dă sentimentului o funcţie noetică : el revelează 
o lume pe care o va transforma „magic“ sau pentru a 
o angaja într-o „acțiune valabilă“. Sentimentul sezisează 
astfel expresia. 

Expresia dă reprezentatului coerenţă şi profunzime, 
dezvăluie şi se detașează de dezvăluire, se interiorizează 
exteriorizîndu-se. Expresia dă lumii reprezentate un sens 
care o face inepuizabilă „altfel decît în realitate“, ea 
o precede şi o anunță, devenind, prin inepuizabilitatea 
acesteia, realitatea ei. 

Rezultă că solicitarea concomitentă a reflecţiei şi a 
sentimentului face ca atitudinea spectatorului să oscileze 
continuu între o „atitudine critică“ şi o „atitudine sen- 
timentală“. Ponderea cea mai importantă revine senti- 
mentului, singurul ce poate depăși dualitatea om-lume, 
mobilizînd total omul în prezenţa operei. Accepţiunea 
pe care i-o' conferă Dufrenne acestei ultime căi de „acces 
la operă“ cere înțelegerea lui drept maxim al experien- 
tei estetice. Relevînd brusc expresivitatea operei, senti- 
mentul dezvăluie structura apriorică a experienței şi a 
obiectului estetic. Prin sentiment recunoaştem ceea ce 
ştim deja : lectura imediată a expresiei este rezultatul 
unei cunoașteri (prin sentiment), înaintea înţelegerii. 
Ceea ce înseamnă că există ceva „ce este logic indepen- 
dent de orice experienţă“ 14, adică în cazul nostru, ceea 
ce exprimă sensul dat imediat în experienţa estetică, 
sens prin care se anunţă spontan obiectul acesteia. Acest 
„ceva“, a priori-ul, este dublu determinat, fiind ceea ce 
constituie obiectul, deci ceea ce apare în experienţă ca 
valoare sau ca o calitate afectivă şi ceea ce predeter- 
mină, la nivelul subiectului, aprehensiunea obiectului său. 
A priori-ul afectiv este însăși expresia. La nivelul subiec- 
tului (spectatorul) se poate spune că el se concretizează 
în aprioritatea gustului, ce prepară experienţa, ca o an- 
ticipare, prin aprobare sau dezaprobarea rezultatelor ulte- 
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rioare ale acesteia. Această putere de comprehensiune 
anterioară experienţei este definitorie, fără ea „sensul 
datului n-ar apare“. Subiectul este, în această viziune, 
coincident structural cu obiectul, a priori relevîndu-se 
prin a posteriori, obiectul fiind în istorie, impregnat de 
ea, asemeni subiectului care el însuşi este „naturalizat, 
socializat, istoricizat“. Astfel, va constata Dufrenne, e- 
xistă, încă înaintea contactului operă-public, o predispo- 
zitie a unuia pentru altul, predispoziţie ce va permite 
experienţei unificarea lor. Numai așa obiectul estetic, 
ca sensibil ce presupune imanența sensului în prezenţă, 
se va corela, prin inepuizabilitatea sensului său, după 
perceperea prezenţei, cu plenitudinea existenţei autentice 
a subiectului în faţa operei. Se vădeşte deci o încercare 
de a depăşi dualitatea omului și lumii, raportarea la 
Natură sau Fiinţă, din care se generează structurile apri- 
orice (cosmologice şi existenţiale), avînd rostul de a jus- 
tifica rezultatele experienţei. Relaţia va rămîne, în con- 
tinuare, ambiguă, după cum se va vădi pe tot parcursul 
Fenomenologiei experienţei estetice. 

Nicolai Hartmann va urmări o altă direcţie. Plecînd 
de la constatarea ineficienţei esteticii fenomenologice de 
a merge pînă la ultimele consecinţe ale analizelor sale, 
el va căuta o deschidere spre alte orizonturi, reținînd 
numai acele elemente care să îi permită realizarea, pro- 
priului demers estetic, „exclusiv pentru omul de cuge- 
tare, căruia atitudinea de creaţie şi de contemplare este- 
tică îi apare ca o enigmă“. Estetica va trebui să fie un 
mod de cunoaștere ştiinţific al „enigmei“, o analiză ri- 
guroasă care să permită cuprinderea ulterioară „de dea- 
supra“. „Estetica este un mod de cunoaştere, şi anume, 
cu tendinţa autentică de a deveni o ştiinţă. lar obiectul 
acestei ştiinţe este acea dăruire de sine, acea ţinută pur 
contemplativă. Este adevărat, nu aceasta singură, ci în 
aceeaşi măsură obiectul spre care ea se îndreaptă, fru- 
mosul — totuși în același timp şi ea. De unde urmează că 
dăruirea estetică este fundamental alta decit a conşti- 
intei filozofice care se îndreaptă spre ea luînd-o ca o- 
biect. Atitudinea estetică, în genere, nu însemnează ati- 
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tudinea esteticianului. Cea dintii este şi rămîne atitu- 
dinea celui care contemplă și creează artistic, pe cînd cea 
din urmă este atitudinea filozofului“ 15, va scrie Hartmann 
în introducerea la monumentala sa Estetică. Pornind ca 
şi alţi reprezentanţi ai esteticii fenomenologice, de la o 
critică riguroasă a perspectivelor psihologiste, el se va 
detaşa mai accentuat de ideologia husserliană, urmărind 


o revalorificare a tezelor estetice hegeliene. Hartmann. 


va rămîne însă tributar tradiţiilor hegeliene, întrucît după 
el, „spiritul obiectiv constituie domeniul istoriei reale a 
colectivităţilor, cu tot ansamblul civilizaţiei și al forme- 
lor conștiinței sociale, iar spiritul obiectivat este dome- 
niul culturii ca ansamblu de creaţii umane în forma 
unor opere durabile.“ 16 În acest context, el va reţine 
critic ideea hegeliană a dublei structuri a operei de artă 
realizate prin obiectivarea într-o formă concret-sensibilă 
a unui conţinut spiritual, a ideii. Această perspectivă 
trebuie corijată întrucît ea „lega direct împreună: elemen- 
tele opuse, conţinute în obiect, fără să se ocupe de tot 
ce alcătuia intervalul dintre ele,“ 1? elementele interme- 
diare, ce au o natură dublă (aspecte concret perceptibile 
și determinaţii ale unei valori-ideal), schematizindu-se 
prin aceasta înţelegerea operei. Astfel, într-un roman, 
evenimentele prin care se reliefează eroii nu exprimă 
de-a dreptul o anume idee de natură etico-filozofică şi 
nici nu reprezintă o „ilustrare concretă“ a acesteia. De 
aceea, reflecţia estetică trebuie să încerce depăşirea for- 
mulei hegeliene, schematizante, pentru a putea surprinde 
şi analiza integral obiectul ei. În acest sens, Hartmann 
nu va admite ab initio teza după care intuiţia artistică 
este premergătoare înţelegerii conceptuale. Deşi conţine 
momente cognitive „Arta nu este o continuare a cunoâş- 
terii“, Iar estetica, la rîndul ei, „caută să analizeze actul 
viziunii şi al desfătării estetice, act care nu se poate desfă- 
şura decît atîta timp cît nu este descompus şi cît rămîne 
netulburat de gînd“ 18, atitudinea esteticianului fiind toc- 
mai de a gîndi şi cerceta acest act. Se va ajunge astfel 
la — după cum observă în studiul introductiv la Este- 
tica, Al. Boboc — „o anumită ruptură între teorie și 
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practica artistică, prin excluderea raportului genetic se 
produce un fel de.alienare normativă care implică o re- 
zervă față de actualitatea artei, faţă de valoarea ei cog- 
nitivă ca act.“ 1, Estetica, înţeleasă ca știință, va trebui 
să se concentreze asupra analizei concrete a valorilor. 
Din această perspectivă, conceptele esteticii clasice, mai 
ales ale „metafizicii artei“, a romanticilor, nu îndreaptă 
“spre esenţial. Tragicul, sublimul, comicul ete sînt „con- 
cepte valorice“ sau „structurale“, dar în. analiză trebuie 
urmărit, în primul rînd, modul de structurare a obiec- 
tului. Dacă „frumosul“. e obiectul universal al este- 
ticii, atunci el trebuie cercetat la nivelul operei de 
artă, singura care poate să fie „frumoasă“. Ca şi 
Ingarden — de a cărui „întoarcere la obiect“ face 
abstracţie — Hartmann se angajează, plecîind de la 
analiza structurală a operei, pe drumul — încercat 
şi de Dufrenne — al depăşirii dualității om-lume, în 
sensul unui ontologism „pentru care domeniile-cheie sînt 
valorile şi sfera umanului“. Pentru aceasta, esteticianul 
va aduce corectivele necesare perspectivei hegeliene asu- 
pra operei, gîndită ca o dialectică formă-conţinut. Forma, 
înțeleasă ca principiu intim al operei, este legată de 
„materie“ (ce se defineşte ca „specia elementelor sensibile 
care, în creaţia artistică, suferă o modelare de un fel 
particular“), „forme“ specifice . necesitînd „materii“ spe- 
cifice, permiţindu-se astfel o. distincţie clară între genu- 
rile artei ce au, fiecare, forme şi materii determinate. 

Actul estetic prin care se surprinde obiectul (opera), 
este intuiţia, dar o intuiţie de tip special, spontan, sensi- 
bilă şi productivă. „Colaborarea“ imaginaţie-intelect, de 
tip kantian, nu mai este în acest caz necesară. Intuiţia 
dedublată concomitent într-o interiorizare spontană a sen- 
sibilului și într-o depășire a acestuia, este elementul ce 
permite manifestarea plăcerii, a satisfacţiei. „...intuiţia 
estetică este numai pe jumătate intuiţie sensibilă. Peste 
aceasta se ridică o intuire de gradul al doilea, mijlocită 
de impresia simţurilor, dar fără să se piardă în ea, ci 
constituindu-se ca act în autonomie clară faţă de ea“ %, 
va considera Hartmann, Simultaneitatea acestor două ti- 
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puri de intuiţie, menţinerea celui de-al doilea centrat 
pe obiect dă posibilitatea aplecării asupra obiectului uni- 
versal al esteticii : frumosul. 

Obiectul frumos se caracterizează „în modul de apari- 
ție însuşi“ și nu prin „Ideea“ încorporată, prin sens sau 
prin Viaţa pe care o exprimă. Frumosul, relevat printr-un 
act „pentru cineva“ nu suferă însă decit „o anume con- 
diționare mediată din partea subiectului“. De aceea, o- 
biectul estetic nu poate fiinţa independent de subiect, 
tot așa cum nu depinde nici în totalitate de acesta. Dacă 
în totalitatea sa el este un lucru real, prin actul intuirii 
(ca şi în actul creaţiei), se depărtează de real, în ireal. 
Se produce astfel o de-realizare (Entwirklichung), care 
dă dimensiunea libertăţii creatoare a artistului (realul — 
ca mijloc de apariţie a irealului nu se confundă cu realul 
ca scop, în acțiunea transformatoare). Unitatea „realiza- 
re“-,de-realizare“ a obiectului, asemănătoare cu „0po- 
ziţia ființă-nefiinţă“, reprezintă o transpunere în planul 
obiectului estetic al raportului „necesitate-libertate“, cre- 
atia concretizîndu-se în de-realizare, ca o manifestare a 
libertăţii artistice, ce instituie valoarea. Creaţia „duce 
în opoziție“ o modalitate de fiinţare nouă, diferită de re- 
alitate, înnobilînd spiritul uman. În „raportul de apari- 
ție“, percepţia estetică îşi joacă rolul său, ea depășind 
„conexiunea obiectivă a lucrurilor“, „spre altă conexiune, 
care există numai în raport cu subiectul şi felul său de 
a vedea“, subiect ce se obiectivează prin faptul împaran- 
tezării „lumii înconjurătoare“, ceea ce face ca obiectul 
să se prezinte ca o lume în sine. Această „obiectivare“ 
diferită de cunoaștere subzistă „numai pentru cel ce 
percepe estetic“ 21, Actul se fundamentează în structura 
obiectului şi analiza intuiției „de gradul al doilea“, re- 
levă necesitatea depăşirii — în cazul artei — a lui cog- 
nitio prin visio. Intuiţia de gradul al doilea, ce presupune 
pentru estetician analiza percepţiei estetice şi concomi- 
tent a obiectului ei, are drept corespondent în subiect 
plăcerea, a cărei „tonalitate afectivă“ dă dimensiunile 


participării subiective ; plăcerea manifestindu-se prin 
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mijlocirea unei judecăţi „proprii gustului“, cu un conţinut 
obiectiv. Judecata de gust exprimă „ce îi spune plăce- 
rea în intuiţie ; plăcerea are astfel o poziţie centrală in 
structura actului“. Plăcerea este raportată însă la obiect, 
devenind „forma primară sau nemijlocită a conștiinței 
estetice a valorii“ şi, deși una ţine mai mult de subiect, 
în vreme ce cealaltă depinde mai mult de obiect, în pro- 
cesul contemplării ele nu pot fi despărțite. „Astăzi, da- 
torită esteticii materiale a valorilor, ne este familiar — 
va sublinia Hartmann —, să vedem în sentimentul valo- 
rii instanţa care procură orice conştiinţă a valorii. Kant 
însă cel dintii a raportat conştiinţa valorii, în relaţia 
estetică (judecata de gust), la satisfacţie (respectiv, la 
plăcere) ca instanță care o procură.“ În sensul kantian 
al „dezinteresării“ conștiinței estetice de lumea exterioară 
obiectului, plăcerea şi satisfacerea ei devin momente ale 
valorizării, chiar dacă lumea „exterioară“ presupune ea 
însăşi valori (extraestetice), ce susțin şi condiționează ra- 
portarea nemijlocită numai la valoarea estetică. În „gus- 
tarea estetică“ suprapusă peste sentimente valorice extra- 
estetice, „însuși momentul plăcerii [...] alcătuieşte sinteza 
suspendării (neutralizării) şi a conservării lor şi se deta- 
șează astfel fără echivoc de ele“ 2. „Gustarea estetică“ 
este deci singura modalitate, capitală pentru actul este- 
tic, de a intui și sezisa valoarea. Plăcerea este în depen- 
denţă de structura obiectului, el relevîndu-și valoarea 


numai prin plăcere. De aceea, numai faptul apariţiei - 


însăşi poate releva frumosul, sub forma plăcerii. Plăce- 
rea estetică este autonomă în raport cu datul sensibil 
sau cu „ideea“ incorporată de acesta, ceea ce face ca, 
prin dependenţa ei de „actul apariţiei“, să nu se poată 
anticipa nimic asupra valorii estetice. Astfel, valoarea 
estetică este „atît de strîns legată de cazul individual şi, 
strict vorbind, nu numai de el, ci chiar de intuirea par- 
ticulară, în contemplarea de fiecare dată.“ Această 
perspectivă, ce pare a permite dizolvarea valorii în „in- 
tuirea particulară“ îi va crea destule probleme esteti- 
cianului, Hartmann încercînd să o depăşească, în sensul 
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unei anume supralicitări a „obiectivaţiei“ care este opera 
de artă. Ea îi permite însă totodată să depăşească o 
„metafizică abstractă“ ce se ocupă cu descrierea — in 
genere — a fenomenului, deschizîndu-i posibilitatea unei 
riguroase caracterizări a valorilor specifice artei, ca va- 


lori ale unui „existent pentru noi“, valori „ale obiectului 


ca obiect“, independent de realitate şi de „realizarea ce 
apare“, depinzînd de raportul de apariţie care ni le re- 
levă ca „obiect pentru noi“ şi fiind în acelaşi timp de- 
pendente de obiectul particular ce le individualizează ca 
„particularităţi unice“. 

Ce este caracteristic acestei forme de obiectivaţie a 
spiritului uman ? Spre deosebire de „spiritul viu“, spi- 
ritul ce s-a obiectivat se realizează printr-o modelare 
a materiei pentru a suporta un conţinut spiritual. Fără 
„spiritul viu“ ce unește cei doi termeni ai obiectivaţiei 
nu se poate vorbi de modul de a fiinţa al „spiritului 
obiectivat“, Spiritului viu, ce sezisează „materia modelată 
prin obiectivaţie“, conţinutul spiritual i se relevă ca apa- 
riție. În acest context, un rol extrem de important re- 
vine „spiritului producător“, ce „încuie“ în materia pe 
care o modelează conţinutul spiritual, pe care spiritul 
ce receptează va trebui să îl „descuie“ ca să îl redobîn- 
dească. Pentru planul. obiectelor estetice, a căror dublă 
structură am sesizat-o, problema este oarecum mai com- 
plexă. Nu toate aceste obiecte sînt obiectivaţii. Frumo- 
“sul natural şi frumosul uman, pe care Hartmann le re- 
consideră ca obiecte estetice, nu sînt creaţii ale omului, 
deci obiectivaţii, deşi sînt. şi ele alcătuite, ca obiecte 
estetice, stratificat. Opera de artă însăşi este specifică 
în funcţie de materia sa, ce permite numai un anume 
tip de modelare. Deși tipul de modelare implică o parti- 
cularizare a valorii estetice în artă, frumuseţea consti- 
tuindu-se în modul de apariţie, ce va exista va fi nu 
reprezentatul ci „imaginea lui“. Dubla structură a „O- 
biectivaţiilor« artistice, a cărei unitate fundată în între- 
pătrunderea straturilor este semnificativă în raportul de 
apariţie, se 'vădeşte caracteristica obiectului estetic : prin 
opoziţia între cele. două. planuri de existenţă, el devine 
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„o alcătuire unitară“, ce este „totalitatea indisolubilă a 
ceva real şi ceva ireal — un non-sens ontic oarecum —-, 
posibilă numai prin participarea hotăritoare a celui de-al 
treilea membru, subiectul receptor, care rămîne totuși el 
însuşi în afara stratificaţiei“. Frumosul natural şi cel 
uman nu presupun distincţia modurilor de apariţie, „ima- 
' ginea“  reprezentatului  confundîndu-se cu reprezenta 
tul, apariția fiind reală. | 

Dacă, „potrivit modului de existență“ — planul din 
fată — obiectul estetic „prezintă invariabil două stra- 
turi“, în planul secund, „din spate“, structura globală 
a conținutului, „potrivit formei interioare“, straturile 
sînt multiple. Această multiplicare ce dă adîncimea 
este „condiția frumuseții.“ 24 În funcţie de genul artistic, 
succesiunea straturilor planului secund în apariție este 
diferită, ea implicînd un „analogon“ între raportul con- 
strucției, stratul ce apare în creaţie fiind determinat 
pentru cel ce transpare, el apărind prin modelarea aces- 
tuia. Se. produce astfel o interiorizare succesivă a deter- 
minărilor atît în construcție cît şi — în consecință —- 
în apariție, care ne apare oarecum superficială, mai 
degrabă rezultât al sistematizării filozofice decît al obser- 
vației concrete a fenomenului viu. *) Pe linia unei dis- 
tanțări de unitatea hegeliană „formă — continut“ şi de 
exagerarea formală pe care estetica impresionistă o va 
încerca, Hartmann precizează că unitatea analizată este 


*) Chiar dacă Hartmann ‘construieşte „această paralelă“ şi 
într-o direcție polemică, cu „estetica psihologistă a actelor“ şi 
pe baza teoriei sale filozofice „a primatului obiectului în orice 
structură a existenţei (reale sau ireale)“, vom vedea în ce mă- 
sură distincţia între act și obiect care face inteligibilă această 
concepţie, este valabilă în condiţiile unei anume „îndepărtări“ 
de fenomenologie (pe care o încearcă, dealtfel, în alt sens, şi 
Ingarden), Pentru că, dacă obiectul estetic este ireductibil la 
actul prin care apare şi este propus, datorită dimensiunii valorice 
„perene a creaţiei umane „in contextul căreia poate avea sens 
şi semnificaţie sfera autonomă a esteticului“, în receptarea lui 
se poate porni numai de la act, cum o demonstrează Dufrenne 
(în condițiile existenței a priori-ului afectiv) sau adinci acest act, 
ca o valorificare superioară a „actelor“, cum o face, nuanţat 
desigur, materialismul istoric. _. -..j.-. ne l 
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o unitate a diversităţii, unitatea fiind cu atit mai puter- 
nică, cu cît diversitatea „pe care urmează să o domine“ 
este mai multiplă. Se întîmplă însă ca, pe măsură ce 
nivelele unităţii în multiplicitate se „înalţă“ spre o de- 
păşire conceptuală a intuiţiei sensibile, unitatea să piardă 
in desăvirşire. * Tot aşa cum, datorită faptului că unita- 
tea nu poate surprinde întotdeauna diversitatea, se poate 
produce o „înecare“ a „ideii sensibile“, cum ar spune 
Hegel, într-o mulțime de planuri concrete. Arta urmăreşte 
o altfel de unitate: „materialul“ pe care opera de artă 
îl preia nu este copiat sau reprodus, ci transformat. Arta 
nu se reduce la un „mimesis“, chiar dacă începutul este 
făcut prin „a imita ceva“. Se realizează deci o mo- 
delare treptată a „modelului“, mai bine spus, o remode- 
lare. Pe această cale, arta realizează mai întîi transfor- 
marea umanului în ceva ce nu este uman (obiectivația), 
operînd o transpunere în ireal (de-realizare), ce devine 
hotăritoare în momentul intuirii de gradul II, care remo- 
delează. Specifică artei, intuiţia de gradul II pleacă de la 
percepţie, dar o depășește și se opune ei într-o liber- 
tate „interioară“ ; sesizarea a ceva ce nu există real. 
Remodelarea în irealitate și cea în intuitivitate au fost 
unite în „metafizica clasică“ prin „Idee“, ceea ce nu este 


*) Este credem, aici, o sugestie hartmanniană ce pare a va- 
lida încă o dată ideea — verificată mai ales în arta modernă 
— a raportului depreciativ (pentru artă), cu un anume dogma- 
tism ideologic. În măsura în care arta este obligată să devină 
„un mijloc“ de transpunere şi traducere a unor cerinţe ideolo- 
gice momentane, ea își reduce autonomia — accentuată în lite- 
ratură şi, în genere, în oricare specie a artei moderne — faţă 
de cerinţele imediate ale societății (cerinţe pe care, dealtfel, ar- 
tistul le „trăiește“ și le „încorporează“ nuanţat, vizionar, perso- 


nal — pozitiv sau negativ — în funcţie de capacitatea sa de a 
„prelucra“ datele istoriei, de apartenența — sau în opoziţie cu 
ea — la un anume mediu, de tehnică, pregătire. talent etc) — 


„paralela aproximativă“ de care vorbea Engels devenind cea 
mai precisă „paralelă“, o „descriere“ cu atit mai puţin artistică 
cu cît „libertatea“ creatorului este mai restrinsă. Transpunerea 
schematică ce se realizează datorită „comenzii“ formale sau în- 
țelegerii formale a ei, face ca perspectiva inteligibilă a conșştien- 
tizării multiplu nuanţaţe a lui „sollen“ (trebuie) să fie înlocuită 
— pur şi simplu — cu „sollen“ (trebuie). 
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satisfăcător, generalitatea „ideii“ ducind la pierderea in- 
tuitivităţii. De aceea, trebuie „să plecăm de la esenţa on- 
tică a fiinţei ideale, așa cum o cunoaștem din plăs- 
muirile matematice sau valorice : indiferentă faţă de rea- 
litate și irealitate, dar deschizind mai mari posibilităţi 
decît realul.“ 25 Plăsmuirile ce apar în planul din spate 
nu au însă o astfel de fiinţă (un personaj — de exemplu — 
putînd fi conceput, schematizat etc şi fără opera de artă), 
și, dacă ele se ridică la idealitate, se ridică numai într-o 
„idealitate a apariţiei“, ceea ce le leagă de destinul isto- 
ric al operei. Modelarea este legată de apariţie, forma 
estetică neputînd să fie analizată treptat, pe straturi, ceea 
ce face ca discutarea ei să fie posibilă numai în funcţie 
de anume trăsături exterioare. În raportul de apariţie a- 
vem dovada „raportului de formă ascuns“, care este „se- 
cretul artei“, el putînd fi numai descris. Relevată în 
raportul de apariţie ca ceva „ascuns“, imposibil de se- 
zisat unitar, forma se prezintă spectatorului operei ca 
eșalonată în succesiunea straturilor, modelarea stratului 
anterior fiind condiția celui ce urmează. În construcție, 
raportul este invers, stratul secund impunînd modelarea 
celui primar, dependenţa şi independența modelării con- 
tinuînd în toate straturile, modelarea unui strat izolat 
neconstituind o formă estetică. * Se depăşeşte astfel con- 


*) Credem că demonstraţia lui Hartmann este totuşi în ciuda 
unor „nepotriviri“ plină de sugestii, mai ales. atunci cind ne ra- 
portăm la literatura modernă. Mult mai puţin încorsetată de ri- 
gorile dogmatice ale unui „principiu de construcţie“, ce as- 
cunde de obicei un principiu comanditar de altă natură, mai 
bogată în semnificaţii, literatura modernă, poate exemplifica mai 
uşor acest „secret“ al artei, care este „raportul ascuns al formei”. 
Sigur că, în genere, operele de valoare — inclusiv cele clasice pe 
care estețicianul le discută — sînt necanonice, din această per- 
spectivă „generalitatea Ideii“ neputind impune decit exterior o 
puritate şi o rigoare formală, totuşi, în condiţiile raportării mat 
puţin la opere, cît la Operă a esteticii filosofice — libertatea for- 
mală pe care literatura, toată arta modernă şi-o asumă, „este 
mult mai revelatoare, Dependenţa și independenţa modelării în 
straturile operei de la „stratul din spate” către cel „din faţă“ în 
creaţie şi invers în receptare apare mai clar, unui poem ca „A 
patra elegie — Lupta dintre visceral şi real“ din cele Z1 etegit ale 
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cepţia clasică a existenţei unui „sentiment al formei“, 
ceea ce ar dezavantaja intuiţia. „Jocul cu forma“, mo- 
delârea continuă, dincolo de empiric, ca alegere şi eli- 
minare, este garanţia libertăţii în artă, giîndită ca liber- 
tate pozitivă, ce nu exclude determinaţiile, ca determi- 
naţii proprii, autonome, nu de tipul celor din „ordinea 
ființei“ sau „a imperativului“. Aceste principii ce consti- 
tuie libertatea estetică o identifică „în conţinut“ cu o 'ne- 
cesitate de acelaşi tip. Necesitatea interioară fundamen- 
tează unitatea operei, creaţia fiind liberă în sensul că 
numai ea „descoperă și pune în valoare o posibilitate 
nouă de a face să apară ceva ascuns în spate“. ?7 

Ceea ce înseamnă că însăşi problema adevărului se 
pune altfel în artă. Corespondenţa pură „cu ceva real“ 
nu poate fi acceptată, pentru că ar însemna excluderea 


fanteziei. Chiar dacă arta ne rafinează, ne descifrează 


lui Nichita Stănescu, putindu-i fi aplicată mult mai uşor, afir- 
matia că reprezentarea intuită generează forma în creaţie, decît 
— în ciuda aspectului înșelător, imediat, al poemului — că ideea 
o generează. Cind poetul construieşte : „Dar peste tot în mine sînt 
ruguri / în așteptare, / și ample, întunecoase procesiuni / cu 
o aură de durere. // Durere a ruperii-n două a lumii / ca să-mi 
pătrundă prin ochii, doi.'/ Durere a ruperii-n două a sunetelor / lu- 
mii, / ca să-mi lovească timpanele, două. / Durere a ruperii-n 
două / a mirosurilor lumii, / ca să-mi atinsă nările, două // Şi 
tu, o, tu, refacere-n interior, / tu potrivire de jumătăţi, aidoma / 
imbrăţișării bărbatului cu femeia sa,...* modelarea se prezintă 
mai puţin ca rezultatul unei Idei generatoare, cît mai degrabă 
ca o legătură succesivă de modelări 'ale reprezentării intuite cu 
planul sensibil „din faţă“. În acest mod „adîncimea“ poemuiui 
nu mai este rezultatul unui „joc pur de forme“ rezultat al con- 
cretizării unei Idei (care poate fi uşor explicată, condamnată, 
justificată, banalizată etc), „ci rezultatul stratificării operei, 
forma .devenind, prin „obiectivaţie“, momentul „conştiinţei de 
sine, al sezisării de sine“ al creatorului. Creatorul dă astfel măr- 
turie de „spiritul obiectiv devenit istoric“, de totalitatea spiri- 
tului în care s-a format şi care depășește subiectivitatea lui în 
creaţie, personalitatea topindu-se în modelarea materialului. Ob- 
servaţia lui Morpurgo-Tagliabue din excelenta sinteză Estetica 
contemporană este pe deplin valabilă, şi anume că: „Va fi deci 
vorba de o forma formans în loc de o forma formata, de o tormă 
dinamică mai degrabă decît de una statică...“ 2%, cu toate consecin- 
tele: ce decurg de aici... = =~ 07 
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sensiiri, semnifică, originar ea urmărește să ne producă 
satisfacţie şi plăcere, să formeze un gust. De aceea, 
„realismul“ va fi esenţial „o chestiune de formă“, arta 
realizîndu-se ca atare, ca „apariţie“. „Adevărul vieţii“ nu 
este verificabil neapărat în viaţa însăşi, ci în perspectiva 
asupra Vieţii a epocii, a creatorului. În acest mod, ade- 
vărul artistic apare ca o revelare a unor elemente esen- 
tiale ale vieții umane, atît reală cît și imaginată sau po- 
sibilă, el realizîndu-se prin: modelarea artistică ce con- 
stituie „un întreg structural intuitiv de adecvare la e- 
senţă şi la viaţă“, întreg care „nu trebuie numai să revină 
în fiecare strat al operei de artă, ci să fie realizat în 
unitatea succesiunii de straturi. Numai în felul acesta 
se reuneşte în adevărul imanent al unităţii de formă, ade- 
vărul vieţii cu adevărul esenței.“ 7% | 

Şi Dufrenne urmăreşte această problemă, pe linia 
depășirii unui istorism relativist, căutînd să demonstreze 
obiectivitatea reală a frumosului, ca „o identitate între 
ceea ce este existenţial, în om și ceea ce este cosmologic 
în natură.“ Arta este serioasă pentru că este adevărată, 
„pentru că semnificaţia obiectului estetic depăşeşte su- 
biectivitatea individului care se exprimă prin el.“ Arta 
este adevărată „în raport cu ea însăşi“ (este perfectă) şi 
„în raport cu artistul“ (este necesară, spontană, auten- 
tică), dar este şi în raport cu conţinutul, ceea ce nu în- 
seamnă reproducere, mimesis, adaequatio a realului, ci 
lectura expresiei realului ; realul se exprimă în artă. A- 
cest real este constituit de o pluralitate de lumi estetice 
care ne sînt relevate de artişti. Arta inventează realul sau, 
dacă vrem, îl anticipează, lucru care este posibil deoa- 
rece ea este de fiecare dată produsă de un om „angajat 
în real şi a cărui autenticitate se măsoară prin seriozitatea 
acestui angajament. Opera de artă are deci semnificaţia 
unui document istoric“ ?9, constată Morpurgo-Tagliabue. 
Dar în timp ce Dufrenne face încercarea de a transforma 
această perspectivă antropologică într-o perspectivă on- 
tologică, sensul exprimat de om apărindu-i ca nevenind 
de la om ci de la real, Hartmann leagă în mod clar ade- 


CE Scanned with OKEN Scanner 


122/ARTĂ ȘI VALOARE 


vărul de structura formei, chiar dacă aceasta nu este o 
creaţie liberă de premise reale și ideale. Pentru Dufrenne 
„realul e pre-obiectivul“, omul fiind doar „martorul“ și 
nu inițiatorul sensului impus de real, artistul devenind, 
cum Sugerează în lucrarea amintită Morpurgo-Tagliabue, 
„un instrument al dialecticii existenţei: este rezultatul 
unei finalități obiective care implică un principiu origi- 
nar metafizic: existenţa, sau viaţa, sau natura...“, ceea 
ce poate duce la concluzia că nu este vorba de o „onto- 
logie fenomenologică . ci de concluzia ontologică a unei 
fenomenologii, concluzie obţinută prin procedee de ana- 
logie şi ipoteză (totuşi fără problematica als ob a lui 
Kant)“ 3t, La Hartmann împlinirea adevărului nu cere 
corespondenţă şi reflectare, el acționînd în sfera de fiin- 
tare specifică a obiectului estetic, a cărei dublă struc- 
turare în unitate impune valori specifice ireductibile la 
valorile gnoseologice. (ale adevărului), ca urmare a fap- 
tului că obiectivitatea sa se datorează obiectivaţiei (pre- 
zenţa sensibilă) şi nu unei corespondențe oarecare cu 
realul. Realizarea şi de-realizarea în concomitenţa lor 
fac ca obiectul estetic să fie, fără a fi adevărat sau real. 
Prin conjunctura reală şi valorică a creaţiei, adevărul 
imanent din unitatea structurală a modelării devine o 
„valoare subordonată valorii estetice: pentru a intra 
în competiţia adevărului, obiectul estetic trebuie să fie 
mai întîi împlinit sub aspectul esenţial al valabilității 
valorii estetice“ 32. „În formele plăsmuirii estetice arta in- 
troduce valori interesîind toate domeniile culturii. Taina 
influenței ei stă, desigur, în această împrejurare, care ex- 
plică în acelaşi timp ceea ce s-ar putea numi paradoxul 
artei : faptul că participă la întregul mobilism al istoriei, 
dar că, privită ca pură organizare formală cu scopul în 
ea însăși, sfidează această mobilitate şi se ridică deasupra 
ei“ 33 scria în Estetica sa T. Vianu. Adevărul, nu ca ade- 
văr al datului, ci al perspectivei, ţine de această „orga- 
nizare formală“, de valorile perene incluse în ea. 

Din perspectiva hartmanniană modelarea (şi remo- 
delarea), ca şi stratificația dezvăluie complexitatea obiec- 
tului estetic, — e adevărat numai în conexiune cu actul 
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de creaţie (pe care în analiza lui Morpurgo-Tagliabue, 
Hartmann îl reduce la actul de execuţie a unei viziuni 
prestabilite) — ceea ce ne permite evidenţierea modului 
de structurare a operei, prin actul estetic de receptare a 
raportului de apariţie. În apariție opera propune (prin 
mijloacele specifice, pe care „materia“ i le pune la în- 
demiînă creatorului), un alt univers în totalitatea lui pen- 
tru om, o altă dimensiune a umanităţii. Păstrînd deci a- 
cest caracter instaurativ al artei, deşi îi apare ca secun- 
dar, „executiv“, în comparaţie cu perspectiva intrinsecă 
“a percepţiei estetice (ca suport al intuiţiei de grad se- 
cund), Hartmann încearcă o delimitare de psihologism, 
forma fiind o unitate a diversităţii, realizată în procesul 
re-modelării continue. Re-modelarea unind de-realizarea 
cu intuitivitatea, principiul ei devine „idealitatea apari- 
tiei“. Dacă modelarea este — cum s-a văzut — în func- 
tie de principiul dependenței și al independenței stratu- 
rilor, eşalonată în funcție de acestea, forma estetică nu 
poate fi analizată stratificat („secretul artei“), ea mani- 


festîndu-se numai ca exterioritate în raportul de apari- 


ție. Forma nu devine în acest caz o necesitate ce contra- 
zice libertatea de creaţie. Chiar dacă astfel s-ar părea că 
esteticianul reduce creaţia la execuţie, există o anume 
dialectică atunci cînd susţine că unitatea operei, înteme- 
iată în necesitatea interioară pe care „descoperirea“ adîn- 
cimii stratificaţiei o reclamă (un fel de „extrinsecaţie“ 
croceană în: manifestare), este legată de libertatea de 
creaţie, ce realizează menirea artei de a satisface o plă- 
cere. În aceste condiţii, adevărul „frumosului“ va fi legat 
intim, structural, de formă. Adevărul în artă nu va fi 
o „corespondență“ a realului (ca în planul gnoseologic),. ci 
se va vădi ca o revelare, o intuire a unor determinări 
esenţiale ale vieţii, unitatea structurală a operei reunind 
în mod particular, esenţialitatea şi viața (în „corespon- 
dentele« lor adevărate), în „adevărul imanent“ pe care 
forma, ca unitate exterioară, în exteriorizare, îl pro- 
clamă. Arta nu poate reprezenta în această perspectivă 
o formă specifică a gîndirii — o „gnoseologie aparte“, ci 


CE Scanned with OKEN Scanner 


124|ARTĂ ȘI VALOARE 


o modalitate specifică de a fi a spiritului uman : nici 
cunoaştere (sau nici total cunoaștere) și nici irealitate 
(sau nici total irealitate, în sensul de sferă ontică trans- 
obiectivă), ci ambele, într-o formă specifică a fiinţării, la 
limită. Se realizează astfel, credem, o „descriere“ în spi- 
ritul fenomenului supus analizei, arta, creîndu-se premi- 
sele unei explicaţii axiologice ce tinde, ca şi alte “este- 
tici“ să surprindă particularitatea valorii în artă. 

Se pune însă imediat întrebarea: va reuşi oare o 
asemenea întreprindere ? | 

În Studiile de estetică, R. Ingarden încearcă, în urma 
analizei experinţei estetice, să justifice (într-un plan: su- 
perior celui din Das literarische Kunstwerk) distincţia 
între „valorile artistice“ şi „valorile estetice“, primele 
aparţinînd. operei, celelalte obiectului estetic. Experienţa 
estetică: se realizează în condiţiile în care „spectatorul“ 
adoptă o atitudine estetică ce îi permite să „concretizeze“, 
să completeze şi să actualizeze, altfel spus, construcția 
schematică a operei. Este subinţeles că aceste condiţii pot 
fi variabile (la ambii termeni ai raportului), primind to- 
tuşi tipul ideal al operei şi al subiectivităţii estetice care 
se plasează în legătură cu ea. Ceea ce Ingarden numește 
în această perspectivă „identitate intersubiectivă“ a ope- 
rei, apare astfel destul de inoperantă, actele monosubiec- 
tive ale concretizării intrînd în opoziţie cu -„idealitatea“ 
presupusă. Deşi opera este un produs intenţional care 
transcende. elementul sensibil de la baza sa, ca şi actele 
psihice declanșate (ea impunînd prin esenţa ei indivi- 
duală ce implică convergența percepţiei şi cunoaşterii, 
limitarea variabilităţii tipurilor de concretizare), pentru 
a putea vorbi de posibilitatea constituirii valorii este- 
tice, Ingarden va trebui să depăşească viziunea strict on- 
tologică a fenomenologiei, incluzînd unele elemente le- 
gate de natura socială a limbii (deşi o perspectivă asu- 
pră limbajului artistic ca parte componentă a. sistemu- 
lui cultural, cu implicaţii sociologice în interpretarea o0- 
perelor prin prisma unor grupuri culturale socialmente 
constituite, îi apare ca inacceptabilă). Îndepărtîndu-se ast- 
fel de un anume formalism semantic, autorul cunoscutei 
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Das literarische Kunstwerk îşi va concentra atenţia a- 
supra concretizării care realizează reconstrucţia operei, 
implicîind calităţile estetice active conţinute de straturile 
ei. Valorile artistice sînt indicativul concretizării, reali- 
zînd construcţia schematică a operei. Spre deosebire de 
ele, valorile estetice trebuie „văzute“, avind o natură 
fenomenală relevabilă în percepţie. În sens epistemologic, 
valorile artistice sînt relative, jucînd rol de instrument 
în apariţia valorilor estetice care au un caracter ab- 
solut, existenţa lor nedepinzînd de structura formală a 
obiectului care le este suport. În sens ontologic valorile 
artistice create sînt absolute, nedepinzînd la rîndu-le de 
percepţia „spectatorului“, realizîndu-se drept capacitatea 
operei de a fi (într-un fel oarecare) concretizată estetic, 
Valorile estetice devin astfel relative, întrucît experienţa 
estetică are la dispoziţie un evantai extrem de larg de 
raportare, de la falsitatea pînă la adecvarea totală a 
concretizării. Valorile artistice sînt, prin urmare, defini- 
bile. pe baza elementului invariant constituit prin de- 
păşirea elementelor neutre estetic ce alcătuiesc scheletul 
operei, Valorile artistice se vădesc a fi fundate în calită- 
tile artistice semnificative ale operei, concretizarea lor 
permiţind relevarea unor calităţi estetice (cu momente 
pozitive sau negative), ce generează, prin concretizarea 
însăşi şi în urma ei, valori estetice. | 

În viziunea lui Ingarden, calităţile semnificative este- 
tic sînt extrem de numeroase, ca „momente estetic rele- 
vante“ ele variind de la momentele materiale şi cele for- 
male pînă la „variante“ ale naturaleţii, veridicităţii etc. 
sau „moduri de a acţiona asupra privitorului.“ “ La 
rîndu-le, determinările valorilor estetice au ele însele 
subdiviziuni ce trebuie să indice „momentul care deter- 
mină o valoare“. O asemenea sistematizare, interesantă 
dealtfel, ridică însă o mulţime de probleme şi precauţia 
esteticianului în a o considera ca o simplă tentativă se 
justifică. Astfel, este destul de puţin operantă conside- 
rarea uneia şi aceleiași calități concomitent ŞI ca o pro- 
prietate a operei și ca impresie subiectivă a spectatoru- 
luj. Categorii estetice ca „sublimul, tragicul şi frumosul 
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apar ca rezultatul interacțiunii tuturor straturilor operei 
şi sînt expresia armoniei ei polifonice. Manifestarea lor 
se împlinește la nivelul situaţiilor obiectuale şi «de- 
pinde în mare măsură de modul lor de evidenţiere» (com- 
paraţia făcută de autor între un anunț de ziar asupra 
unei întîmplări tragice şi «dramatizarea» artistică a a- 
cesteia)“ 3, arată N. Vanina. Subliniind intenţia lui In- 
garden de a stabili mai exact complexul de relaţii între 
diferitele componente valoroase ale operei şi rolul lor 
nuanţat în constituirea valorii estetice de ansamblu, a- 
celași exeget constată că „momentele formale şi mate- 
riale formează propriu-zis un cadru «estetic valabil» al 
operei. Calitățile estetic relevante; ivite în acest cadru, 
trebuie să devină un fundament pe care pot fi consti- 
tuite valorile estetice. De demonstraţia acestei condiţio- 
nări va depinde şi în ce.măsură putem depăşi tendințele 
absolutizante în interpretarea valorilor estetice“. Obser- 
vatia, pertinentă şi adecvată, ne permite să urmărim în 
ce măsură esteticianul concretizează cu consecvență ceea 
ce susţine teoretic. | 
Valoarea este considerată drept entitate specifică, a- 
vînd un mod de existenţă propriu. Fără să se confunde 
cu un lucru, ea depinde oarecum de acesta dar „nu para- 
zitează şi nu este ceva exterior introdus forțat, ci derivă 
firesc din esenţa însăşi a obiectului“, prezentîindu-se ca 
„ceva derivat din complexul trăsăturilor unui bun“. % 
Depinzind: de „forma obiectului“, valoarea este ea însăși 
activă în raport cu el, modificîndu-l, făcîndu-l „valoros“. 
Apare astfel dubla existență a valorii: o existenţă con- 
cretă, obiectualizată şi o existenţă ideatică, pură, prima 
fiind echivalenta ultimei. Asemănător cu teza „con- 
ceptelor ideale“, un asemenea statut existenţial al valorii 
duce la recunoaşterea apriorismului şi, implicit, la impu- 
nerea unui rol secund activităţii concrete cu opera, de 
verificare în sensul confirmării sau infirmării capacităţii 
noastre de a sesiza aprioric valoarea. Introducînd cogni- 
ţia alături de intuiţie în actul de evaluare, Ingarden în- 
cearcă să depăşească un posibil relativism, actele cog- 
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nitive fiind: condiţia momentului „tetic“ al sesizării pre- 
zenţei unei valori care cere o atitudine axiologică sub 
forma „răspunsului la valoare“. În acest stadiu se reali- 
zează actul de evaluare propriu-zis, contemplarea di- 
rectă transgresată cognitiv în ideea de valoare, ca urmare 
a conceptualizării. Valoarea estetică se constituie printr-o 
operaţie de reunire a calităţilor estetic relevante (fun- 
date cum s-a văzut în calităţile artistice valabile şi nu 
în subiectivitatea spectatorului), dezvăluite în constituirea 
obiectului estetic. Calitățile estetic relevante cuprind un 
registru larg de la calități estetice absolute (întotdeauna 
în legătură mediată cu „proprietăţile estetic neutre“ ale 
obiectului, ceea ce implică afirmarea obiectivităţii valo- 
rilor), pînă la calităţi relevante ce se manifestă contex- 
tual la primele sau ca urmare a asocierilor. Afirmînd 
obiectivitatea valorilor, în condiţiile existenţei calităţilor 


estetice absolute, Ingarden se delimitează net de subiec- . 


tivismul axiologic dar, totodată, respinge şi posibilitatea 
recunoaşterii caracterului relaţional al valorii. Deşi eli- 
mină posibilitatea manifestării la nivelul oricărui tip de 
valori a unui imperativ de existenţă (în sensul afirma- 
ţiilor neokantianismului) şi ţine cont de existența unui 
mediu cultural ca şi de posibilitatea realizării ulterioare 
a unor noi valori, el stabilește existența obligativităţii va- 
Jorilor, independent de actul de evaluare, într-un mod ase- 
mănător celui realizat de Max Scheler în Der Formalis- 
mus în der Ethik und die materiale Wertethik : „Pentru 
ca o acţiune să trebuiască să fie, ea presupune că în inten- 
ţia valorii acţiunii este prins ceea ce «trebuie» (sollen) 
să fie“. 37 În acest sens, afirmaţia lui L. Grünberg că: 
„Respingînd ideea că valorile sînt determinate de valo- 
rizare, teoria «apriorismului material» ajunge să susțină 
că valorile sînt absolut independente atît de subiectul 
valorizator cît şi de natura obiectului valorizat“ a este, 
într-un sens, justificabilă, chiar și în cazul esteticianului 
analizat. Pentru că, acceptînd, în ciuda adăugirii rapor- 
tului de cunoaştere intuiţiei ce sesizează valoarea este- 
tică, posibilitatea existenței unei esențe aprioric determi- 
nabile a valorii, Ingarden exclude posibilitatea (şi nece- 
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sitatea) sesizării situației istorice contextuale apariției :u- 
nei valori, devenirea ei istorică. Analiza straturilor obiec- 
tului estetic şi a calităţilor estetice dependente rămine 


marea lui realizare, în încercarea de a defini — speci- 
fică esteticilor filosofice — precis şi riguros valoarea de 
artă. | Ks y 

Mai puţin riguroasă — poate şi datorită faptului că 


autorul ei nu a mai avut posibilitatea revenirii asupra 
tezelor sale — Estetica lui N. Hartmann ne pare mai su- 
gestivă, chiar dacă mai tranșantă, în analiza problemelor 
valorii. Pentru el valoarea estetică este valoarea unui o- 
biect singular, unic în singularitatea sa, confirmind astfel 
afirmaţia după care istoria operelor este istoria valorilor 
artei. Constatarea, cu neputinţă de infirmat, a existenţei 
valorilor „foarte individualizate“ se extinde şi în pri- 
vinţa frumosului : „Strict vorbind, «frumosul» în univer- 
salitatea aceasta nu există. Dimpotrivă, conceptul frumo- 
“sului, pe care, firește, ca universal putem şi trebuie să-l 
alcătuim, este numai «ceva propriu frumosului real» in- 
dică ceea ce revine, ceea ce este comun. El nu atinge 
deci frumosul însuşi.“ ® De aceea, interpretind o ase- 
menea perspectivă, ca să spunem ce este „frumos“ în li- 
teratura modernă, de exemplu, ar trebui să o spunem 
individualizînd. Astfel, ar fi un nonsens să susţinem că 
poemele lui Nichita Stănescu răspund conceptului de fru- 
mos în accepțiunea modernităţii fenomenului şi a epocii 
lui, dimpotrivă, în spiritul autorului esteticii trebuie să 
spunem : A unsprezecea elegie — Intrare-n muncile de 
primăvară este frumoasă pentru că ţine de inefabil, de 
inexprimabil, pentru că „simţim“, avem viziunea, şi sen- 
timentul frumosului. lată de ce pentru Hartmann a- 
ceastă situaţie este temeiul şi sensul iraţionalităţii fru- 
mosului şi al valorilor estetice, în genere.% Este 
perfect valabilă (vom vedea însă pînă la ce punct) o a- 
semenea concluzie, ţinînd cont tocmai de specificul a- 
cestei „minciuni“ a umanităţii care este arta, ca să re- 
luăm — încă.o dată — expresia nietzscheană cu care am 
început prezentul capitol, dat fiind că trebuie recunoscut 
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„caracterul nemecanic, dialectic al reflectării estetice“ 
care „se impune prin aceea că această reflectare depinde 
în mod decisiv de constituţia subiectului.“ *! Nu vom! a- 
dînci acum viziunea lui G. Lukács, pentru că lui îi apar- 


ține afirmaţia anterioară, mulțumindu-ne — deocam- 
dată — să sezisăm modul cum justifică — din perspec- 
tiva sa fenomenologică — N. Hartmann, o teză atit de 
interesantă. 


Dacă valorile estetice sînt în artă „foarte individuali- 
zate“. dincolo de ele există clasa valorilor „valabilității 
ca atare“, a conceptelor universale, ce se disting de alte 
` tipuri de valori. „Lipsa de scop“ a artei face ca valorile 
estetice să se determine numai în deprinderea şi defi- 
nirea frumosului. Astfel, deşi sînt condiţionate de valorile 
etice, valorile estetice se realizează independent de aces- 
tea. „Raportul de fundare“ este tipic pentru deosebirea 
lor de alte valori. Dacă, cu excepția valorilor ce exprimă 
„adevărul vieţii“, celelalte valori sînt „valori ale actului“, 
valorile estetice sînt „vălori ale obiectului“, ele putind fi 
sesizate nemijlocit, sentimentul valoric fiind concomitent 
desfătării estetice.* Nu se poate construi de aceea o 


*) Ni se pare interesantă, prin perspectiva ce ne-o sugerează, 
o asemenea considerare a deosebirii valorilor estetice de alte ti- 
puri de valori, considerare ce, credem, poate fi fructificată, pe 
alt plan și de către o estetică materialistă. Chiar dacă deosebirea 
„valori ale actului“ — „valori ale obiectului“ este prea tran- 
şantă şi, chiar dacă în viziunea lui N. 'Hartmann se exagerează 
obiectivitatea valorilor ce capătă un sens oarecum specific idea- 
lismului platonician („concepte ideale“), putem folosi subtila dis- 
"tincţie între valori morale şi valori estetice chiar şi în cadrul 
înţelegerii — apropiate nouă — a valorii ca: „o relaţie între un 
obiect (care, prin anumite însușiri, răspunde unor trebuinţe, as- 
piraţii, dorinţe umane) și un subiect (apt — prin facultăţile sale 
psihice — să resimtă atracție, să acorde preţuire, să ierarhizeze 
Obiectele după gradul în care sint demne de a fi dorite şi pre- 
tuite), plasat într-un context istoric socio-cultural (care nu/ este 
un cadru pasiv, pur receptor al raportului dintre cei doi termeni, 
ci, influenţează activ atît obiectul axiologic, cit și subiectul axio- 
logic, oferind totodată reperele valorizării obiectului de către su- 
biect)“ 42, după cum o defineşte în lucrarea Aziologia şi condiţia 
umană, L, Grünberg. Se poate susține — fără prea multe temeri 


CE Scanned with OKEN Scanner 


130/ARTĂ ŞI VALOARE 


metafizică a frumosului“ în condiţiile în care s-a accep- 
tat că un concept al frumosului este numai „ceva propriu 
frumosului real“. Fiind legat de cazul singular, acesta se 
vădeşte în viziunea şi sentimentul spontan, în „gustare“. 
(O primejdie se ivește totuşi aici : caracterul formativ- 
instaurativ al artei apare încă odată în acel rol 
secundar în raport cu viziunea intrinsecă, spontană, 
a percepţiei estetice, ceea ce face, cum sugerează Mar- 
purgo-Tagliabue în lucrarea amintită, să crească riscul de 
a înţelege creaţia ca execuţia unei viziuni prestabilite, un 
fe] de „extrinsecaţie“ de tip crocean). Nefiind deci valori 
ale actului, ci numai ale obiectelor acestor acte (ale vi- 
ziunii şi „gustării“), valorile estetice nu depind de „pura 
fiinţare a făpturilor“ ci de „fiinţa pentru noi — a lor“. 
Ceea ce înseamnă că ele «atirnă de faptul de a fi obiect 
pentru noi, care le este propriu. Obiectul cunoașterii este 
numai per accidens „obiect“; în mod esenţial, el este 
ceva de ordinea ființei — el devine obiect abia prin mij- 
locirea unui subiect cunoscător. Obiectul estetic, dimpo- 
trivă, este, esenţial, numai obiect ; de aceea, valorile sale 
sînt valori ale ființării obiectuale (Gegenstandsein), ca 
atare, valori ale purei „obiectităţi“ (Objektsein) — vechiul 
sens de „esse objectivum“. Obiectitatea se găseşte în ra- 
port de apariţie, valoarea fiind „valoarea apariţiei înseși“, 
cuprinzînd în conţinutul ei atît planul din faţă cît şi pla- 
nul din spate». 43 Se stabilește astfel specificul de-realizării 


că vom greşi — că epoca noastră marchează în privinţa litera- 
turii şi a artei moderne în ansamblu, creșterea influenţei „con- 
textului istoric socio-cultural“ atit în creaţia, cît şi în receptarea 
„obiectului estetic“. Credem însă că, și datorită influenţei con- 
textului, luat numai ca context, autonomia tot mai accentuată a 
artei ca şi specificul acestei forme a conștiinței sociale, face ca 
schema general valabilă a definirii valorii să nu se aplice rigu- 
ros exact în specificarea valorilor estetice. După părerea noastră, 
se poate totuși susţine — în cadrul relației de valoare în artă — 
o anume preponderență a obiectului şi datorită caracterului lu- 
dic al artei, şi ca urmare a faptului — constatat — că fiecare 
operă reprezintă o „realitate unică“ ce se, deschide unui „spec- 
tator“ apt a o sezisa. Vom reveni, dealtfel, asupra acestei 
păreri în paginile următoare. 
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care este un mod de manifestare a libertăţii în artă. Prin 
suspendarea raportului  posibilitate-necesitate (specific 
realităţii) în favoarea posibilităţii, arta îşi vădește puterea 
de a face să apară „ceea ce nu este“. 

Ca valoare fundamentală, frumosul domină celelalte 
valori estetice. Sublimul, definit ca „apariţie“ (ceea ce 
este o îndepărtare de accepţia kantiană), ce apare covîr- 
şitor din planul secund ; tragicul, ce are un statut aparte 
prin folosirea lui în arta dramatică, deşi este „caz special 
al sublimului“ sînt valori cuprinse în frumosul în ge- 
nere, distincte de alte valori ca grațiosul, fermecătorul, 
idilicul etec.. Sublimul este caracterizat prin profunzime, 
amplificată prin adîncirea straturilor ; graţiosul prin su- 
perficialitate, uşurinţă (fiind ceea ce de obicei sesizează 
diletantul). Ca, extreme ale polarizării în cadrul frumo- 
șului, ambele. sînt dătătoare de sens. Comicul este soco- 
tit inferior .sublimului şi cazului său „special“, fiind de- 
terminat prin umor, glumă, ironie etc. Ca valoare con- 
ținută de frumos, el capătă, de asemenea, ceva din „ira- 
ționalitatea“ acestuia, avind însă și aspecte metafizice 
depinzînd de legătura straturilor interioare cu cele ex- 
terioare şi avînd astfel o valoare pur descriptivă. În co- 
mic, frumosul „dă cel mai mult înapoi“ *), fără însă a se 
pierde total. . : | 

Frumosul caracterizează deci universul „lipsit de scop“ 
al artei, ceea ce face ca el să fie ireductibil, celelalte 
valori condiţionînd apariţia lui. Alături de valorile este- 
tice, va considera Hartmann, alte valori (etice, vitale etc.) 
au doar prestigiul prezenței, ceea ce înseamnă că este- 


*) Ține, cum ¿s-a remarcat, dâaltfel, în alte lucrări, de vi- 
ziunea clasică asupra comicului, modul în care N, Hartmann tra- 
tează această categorie sau valoare estetică. Inclinaţia spre o 
polemică fundamentată pe opoziţia dintre conceptele esteticii 
clașice şi cele ale esteticilor fenomenologice, se pare că este 
specifică reprezentanţilor ultimei. Nu se ţine astfel cont de mo- 
dificarea practică pe care arta modernă o operează în conținu- 
tul semnificativ al acestor coneepte. De aceea, mai mult la Hart- 
mann şi Ingarden, mai puţin și uneori aproape deloc la Dufrenne, 
apar situaţii în care sistemul categorial astfel constituit este deja 
inoperant. 
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țicul, alături de o condiţionare reală (actuală, am adăuga) 
are şi una valorică. Esteticianul nu va avea însă — poate 
şi din cauzele numite ale nefinisării Esteticii sale — 
“elasticitatea lui Dufrenne, ca să ajungă la înțelegerea de- 
terminării valorilor în genere de către acţiunea umană 
specifică ce instituie într-un anume mod, în funcţie de o 
anume epocă. „Spiritul obiectivat“ va fi de aceea incom- 
plet definit, autonomismul estetico-axiologic reclamînd 
depăşirea perspectivei stricte asupra obiectului estetic, ca 
o ontologie a acestuia, deși „straturile ontice“ ce revin 
în e] — straturi ontice care alcătuiesc în viziunea hart- 
manniană şi structura lumii reale — lasă suficient spa- 
tiu de joc şi pentru o posibilă interpretare nefenomenolo- 
gică. „Lucrul (sensibil) — viaţa — sufletul — lumea spi- 
rituală“, se regăsesc în structura stratificată a operei de 
artă, fiecare „despicat“ în funcţie de genurile artistice 
specifice. Întrucît „obiectele reprezentate conţin toate a- 
ceeaşi succesiune ontică de straturi — mai corect: în 
măsura în care se ridică în straturile mai înalte, ele păs- 
trează totuşi într-însele pe cele inferioare [...] straturile 
ontic superioare se află ascunse mai adînc în interiorul 
operei de artă și apar numai în transparenţa straturilor 
exterioare“ şi, întrucît arta se realizează prin simțuri 
care datorită „obiectelor“ la care se raportează pot sesiza 
un posibil conţinut, simţurile vor mijloci în artă aceste 
„straturi ontice superioare“ ce relevă, brusc, în apariţie, 
“prin chiar aceste straturi ultime, ordinea Ideii, a genera- 
lului uman. Trebuie să-i mai dăm cuvîntul încă o dată 
lui Hartmann, pentru a sublinia o subtilă distincție ce ar 
trebui poate  fructificată, dincolo de „neîncheierea“ pe 
care esteticianul nu a putut-o depăşi; şi anume că, în 
ciuda întîlnirii cu perenitatea, „generalul uman ... ce este 
comun“, există totuşi așa-zisul „individual-ideal, Ideea 
personalităţii“, ce „este o raritate, chiar în: operele mari 
şi adînci ale artelor [...] şi cînd este prezent, nu se opune 
niciodată universalului-ideal, ci îl scoate mai degrabă 
în relief prin opoziție“. 44 k | | 
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Am urmărit — in extenso —: analiza de tip fenome- 
nologic a artei pentru că, aşa cum s-a subliniat deja, 
ne-a apărut ca ultima „mare“ estetică filozofică, ce în- 
cearcă să cuprindă — în ciuda aparentei concentrări asu- 
pra „ontologiei obiectului estetic“, complexul fenomen al 
artei ; cu atît mai mult cu cît docotrina estetică a feno- 
menologiei se naşte în momentul în care „ruperea“ cu 
tipul de artă „tradiţional“ (în măsura în care a existat 
un asemenea tip), clasic sau romantic, se produsese deja, 
nemaiputind fi vorba de o mișcare de ansamblu deter- 
minată epocal şi, în genere, a artei, în genurile sale spe- 
cifice, ci de curente în interiorul aceluiaşi gen de artă 
(în literatură succesiunea sau chiar concomitenţa unor cu- 
rente fiind evidentă), fiecare reclamînd „principii estetice 
directoare“ proprii, deschideri neâșteptate către „zone“ ale 
spiritului uman nesolicitate îndeajuns sau chiar nesolici- 
tate încă. Este poate cu atit mai semnificativă în contex- 
tul de efervescenţă artistică din începuturi o anume 
incomprehensibilitate a esteticii fenomenologice pentru 
ceea ce s-a “numit schematic „întoarcerea la natură“ 
(desigur nu cea idealizată), a literaturii şi a artei mo- 
derne, în genere (doar M. Dufrenne pare hotărît să in- 
tegreze și să explice — indirect — fenomenul „deschide- 
rii“ artei contemporane), cu cît încercarea de cuprindere 
„eidetică“ a fenomenului este mai înaltă, mai filosofică. 
Și poate că în acelaşi context este semnificativ de re- 
marcat că această ultimă „mare estetică“ (în ciuda nuan- 
telor sale) nu se deosebește de cele ce o precedă în pri- 
vinţa raportării la opere : întotdeauna estetica filozofică 
s-a raportat la operele „unanim“ recunoscute, la »valo- 
rile certe“, ceea ce ne face să ne punem întrebarea dacă 
nu cumva destinul esteticii este asemănător celui dat 
lui Sisif: acela de a reconstrui mereu un „model“ sau 
o „schemă“ general valabilă, dar care este mereu depă- 
șită, invalidată de fenomenul real pe: care incearca sa îl 
circumscrie. : Sad 

Sigur, ar fi cel puţin absurd să susţinem de aici inu- 
tilitatea oricărei estetici filozofice. şi cu atît mai mult să 


© 
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excludem „apropierile“ semnificative pe care acestea le 
fac de fenomenul complex şi viu al artei. O întrebare 
va rămîne totuşi întotdeauna, şi anume: cum sînt valo- 
rile în artă şi, mai mult, nu ce este „valoarea în artă“, ci, 


ce face ca o operă de artă să devină „valoare“ ? Este o 


întrebare pe care „deschiderea“ artei contemporane, „gra- 
dul de incertitudine“ pe care opera literară contemporană 
și-l asumă, o face mult mai dificilă. 

Fenomenologia oferă multe soluţii — unele extrem 
de interesante şi atractive — tot așa cum printr-o anume 
exagerare a „imparantezării“ pierde, sau face abstracţie, 
pur și simplu, de altele. Preocuparea oarecum excesivă 

entru întemeierea unei ontologii a obiectului. estetic duce 
la o rupere a „sferelor existenţiale“, ceea ce o îndepăr- 


tează — şi nu neapărat cu cîştig — de perspectivele cla- 


sice de explicare în ansamblu a fenomenului. În Trilogia 
culturii, L. Blaga mergea chiar mai departe, întrebîndu-se 
dacă nu cumva ceea ce pare obiect al actului nu este 
„numai o nălucă de obiect“, dat fiind că, prin „reduce- 
rea“ operată, fenomenologia respinge constructivismul, 
deși. „esența latentă“ este constructivă. ^5 Sigur, estetica 
fenomenologică este — dintr-o direcţie cel puţin — in- 
consecventă, presupunînd, pentru depăşirea „cercului vi- 
cios“ din premise, o perspectivă constructivă : „sînt opere 
de artă unanim consacrate acelea care ne conduc în mod 
sigur la obiectul estetic şi la experienţa estetică“, scrie M. 
Dufrenne. De aceea, excluderea constructivismului enun- 
țată inițial presupune înlocuirea lui cu un comentariu 
„constructiv care să ducă la definirea obiectului estetic, 
pentru că, după cum susține același autor, „dacă 
frumosul hotărăște referinţa la operele unanim admirate, 
ne vom supune acestuia, dar cu condiția să nu se ceară 
formularea criteriului obiectului estetic, ci să se reco- 
mande operele care vor manifesta în modul cel mai sigur 
acest criteriu, adică operele care sînt în modul cel mai 
perfect obiecte estetice“. Astfel, nu mai este posibilă „o 
estetică ce nu refuză cîtuşi «de. puțin valorizarea estetică, 
dar care să nu fie aservită actului valorizării...% 46 
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Obiectul este aşadar sursa valorii estetice, creaţia, 
mediul socio-cultural etc, jucînd un rol secund. Numai ca 
valori ale obiectului actelor estetice (contemplare, crea- 
ție), valorile estetice îşi relevă specificul în „existenţa 
lor pentru noi“, cum o spune Hartmann, și aceasta pen- 
tru că obiectul estetic este esenţial „obiect pentru su- 
biect“ şi pentru „actele determinate ale unui subiect“, 
o perspectivă schimbată modificîndu-l. Obiectul, neavînd 
“un „în sine“, se realizează „in apariţie“, valorile însele 
fiind deci valori ale apariţiei. Deşi constituite „în real“, 
ele nu se raportează la acesta întrucît arta şi contempla- 
rea estetică nu năzuiește către realitate, ci se îndepăr- 
tează de ea înspre posibilitate. „Valoarea estetică, deci [...] 
determină pe omul care o percepe nu în realizarea sa, ci 
în «prezentarea» (Darstellung) sa într-un altul. Acest al- 
tul este tocmai opera de artă. Prezentarea însăși este 
arta.“ 47 Ceea ce înseamnă că valorile estetice nu presu- 
pun cu necesitate alte valori la care să se raporteze şi 
să fie raportate. Asemeni „Ideilor“ platoniciene, ele sînt 
„esenţialităţi“, independente, absolute, pe care deosebirea 
dintre ele și funcţionalitatea lor (în sensul raportării lor 
la lume) le ierarhizează. Se știe însă că această distincție 
problematizatoare nu a putut deveni cu adevărat ope- 
rantă decît acceptîndu-se ideea — inacceptabilă din per- 
spectiva fenomenologică — a genezei concrete a valorilor, 
a integrării ordinii lor în ordinea dialectică a vieţii so- 
ciale. Şi însăşi „independenţa“ lor, datorată semnificaţiilor 
general umane pe care le implică, se relevă în aceste 
condiţii relativă. Pentru că valorile nu pot exista într-un 
„imperiu atemporal“, ele sînt rezultatul creaţiei umane, 
numai omul putînd să dea sens şi valoare existenţei in 
cadrul determinant şi determinat ale epocii sale. „..-Sim- 
țurile omului social — scria Marx —, sînt altele decît 
cele ale omului nesocial ; abia prin bogăția obiectual des- 


făşurată a fiinţei umane [...] se formează bogăţia simţirii - 


umane subiective. O ureche muzicală, un ochi care per- 
cepe' frumuseţea formei etc, pe scurt, simțuri capabile 
de desfătări omenești şi care se afirmă ca forțe esenţiale 
umane“. 48 Poate, de aceea, lucrările mai recente ale lui 
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M. Dufrenne încearcă o conciliere a esteticii fenomenolo- 
gice cu estetica genetică, propunind o viziune antropo- 
logică sau psihanalitică a fenomenului. Tudor Vianu sem- 
nala dealtfel într-un studiu din 1933, Arta și frumosul, 
faptul că estetica fenomenologică consideră structurile ar- 
tistice drept realităţi în sine „gata făcute“, care trebuie 
numai să fie descrise. Pentru depășirea acestei viziuni 
statice este necesară „considerarea artei din punctul de 
vedere al devenirii ei“, doar aşa putind „inteligenţa noas- 
tră să ajungă a stăpini fenomenul artistic pînă în ul- 
tima lui adincime“, depăşindu-se perspectiva restrictivă 
a imediatităţii. ^? Observaţia este cu atit mai pertinentă 
cu cît, în condiţiile detaşării de. principiile estetice ale 
curentelor ce s-au succedat în istoria artei moderne (să 
începem chiar cu expresionismul) tendinţa relevării „ar- 
tisticului pur“ de către esteticienii fenomenologi s-a ma- 
nifestat şi printr-o anume reticență — cum s-a mai su- 
bliniat — faţă de manifestările artei moderne, faţă de o- 
perele neverificate încă ale acesteia sau faţă de cele numai 
parţial asumate ca valori ale ei.“ Cînd avem de-a face 
cu opere verificate, estetica fenomenologică reuşeşte, u- 
neori magistral, să, structureze (în condiţiile împarante- 

*)Este interesantă din această perspectivă, a aplicării prin- 
cipiilor esteticii fenomenologice în explicarea unor opere lite- 
rare, descrierea pe care Camil Petrescu, cel mai apropiat dintre 
giînditorii noştri de tezele fenomenologiei, o încearcă în Teze st 
antiteze propriilor sale lucrări dramatice, care sînt concepute ca 
vederi „dincolo de materialitatea faptului“, în imanenţa conştiin- 
tei, personajele nemaifiind construite prin prisma relaţiilor lor ex- 
terioare, nemaifiind „caractere“ ce au determinaţii psihologice, ci 
„suflete tari“, personalităţi puternice, ce refuză raţiuni pragma- 
tice, avînd cuprinderea zărilor ideale ale conștiinței lor. Perso- 
najele tipice ca şi motivațiile exterioare nu sint excluse, ele fiind 
„subsumate esenței“ avînd un necesar „rol subsidiar“ %, Nu vom 
stărui aici asupra semnificativei teoretizări a spectacolului scenic 
"în viziunea fenomenologică pe care o realizează filozoful şi scriito- 
rul român, ce respinge orice formă de impregnare subiectivă a 
„convenției“ teatrale, inclusiv cea expresionistă, în căutarea „ab- 
solutului“. Vom remarca însă că, în ciuda pledoariei petresciene 
pentru realizarea unui teatru „esenţializat“, înseși concluziile sale 
sînt sceptice, autorul negăsind conceptul valabil să desemneze fe- 
nomenul în esenţa lui. 
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zării), un obiect estetic, să explice, pe fundamentul ex- 


perienţei estetice, mecanismul producerii valorii, gindită 


însă ca „esenţialitate“« atemporală, ca „deja acolo“. Ceea 
ce nu este pînă la urmă nici suficient și nici operant, 
arta fiind un fenomen viu, o succesiune de „creații“, ce 
se realizează printr-o dinamică proprie, scăpînd cel mai 
adesea abstractizărilor speculative sau  generalizărilor 


formale. 
se 


„Secolul nostru, arată I. Ianoși, s-a trezit... confruntat 
cu un divorţ; înfățișat instanței în termeni dramatici, nu 
numai între estetica şi practica artei, dar chiar şi între 
teoria generală și teoriile particulare ale acestei practici. 
Alternativa între «sintezâ» insuficient întemeiată sau că- 
reia îi lipsesc noile întemeieri, şi «analiza» în măsură 


tocmai de a le produce — a dat cîştig. de cauză științelor 


nu tocmai încrezătoare în filosofie. În estetică, potrivit 
terminologiei lui Bense, au trecut pe prim-plan demer- 
surile «galileice», în detrimentul celor «hegeliene»“. 51 
Principalul reproş pe care reprezentanții noilor curente 
l-au făcut esteticii (şi implicit şi criticii) de tip tradițio- 
nal, a fost fundat nu atît în faptul (asumat de către a- 
cestea), transpunerii limbajului specific al artei într-un 
limbaj natural, cît şi parțialitatea acestei „transpuneri“. 
Eşecul pe care complexitatea fenomenului artei moderne 
pare că l-a redimensionat, a împins cercetarea estetică 
la eliminarea perspectivei unitare şi totalitare dată de 
spiritul filozofic, către găsirea unor metode neîndoielnic 
științifice, matematizante și riguroase logic, tinzîindu-se 
spre înlocuirea judecății de semnificaţie cu judecăţi „de 
"congruenţă“, evaluarea devenind ea însăși o schemă for- 
mală a metalimbajului matematic. Chiar dacă ulterior 
mulţi reprezentanţi ai „galileismului“ estetic au relativi- 
zat o opoziţie atît de evidentă faţă de poziţiile filozofic- 
estetice de tip tradițional, afir 
tică, estetică) așa-zis speculative, aşa 
fapt, filozofice) se conjugă cu cele çe dec 
carea unui instrumentar de ana 


urg din valorifi- 


mînd că „judecăţile“ (cri- 
-zis metafizice (de ` 


liză nou sau uneori fac 
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direct apel la rezultatele investigației la nivelul micro- 
structurilor 52, cum susține în eseul De la estetica infor- 
maţională la estetica cibernetică, Mihai Naidin, fenome- 
nul nu este mai puţin semnificativ. Eficienţa redusă pe 
care modelele normative vizate în ultimă instanţă de este- 
ticile filozofice o au în faţa artei moderne, imposibilitatea 
de a cuprinde integral opera vie — în accepțiunea de 
obiect estetic — într-un model chiar pluristratificat (cum 
procedează N. Hartmann sau Ingarden), au direcționat 
cercetarea spre descrierea pozitivă, spre surprinderea „prin 
mijloace controlabile (în special prin evitarea evaluărilor 
și interpretărilor)“ ... a posibilităţii de a obţine enunţuri 
„exacte, inatacabile“. Or, această cale ne apare ca avind 
— încă din formularea iniţială — un defect capital: nu 
“se poate vorbi de artă fără a vorbi de evaluare, inter- 
pretare. Chiar în condiţiile artei moderne (sau cu atit mai 
mult în aceste condiţii), chiar în urma intervenţiei mass- 
mediei, raportul artist — operă — public, oricare ar fi 
„comentariul“ explicativ ce îl însoţeşte, se modifică mult 
mai puţin decît s-a scontat. Nici happening-ul în teatru, 
cum nici aleatorismul în muzică sau cinetica în plastică 
nu duc la modificarea totală a raportului sau, atunci cînd 
„Spectacolul“ este arbitrar lăsat la îndemîna executanţi- 
lor, apar cu totul alte opere, momentane, valoroase sau 
nonvaloroase, artistul fiind chiar cel ce execută „parti- 
tura“. Dealtfel, opera a avut întotdeauna acel „con de 
umbră“ de care s-a vorbit, raportul ei cu un public însin- 
gurat în mulţimea lui reclamînd „execuţii“ diferite, după 
o partitură comună. lată de ce a considera că arta-joe 
(spielkunst), pe care o gîndim doar ca un aspect al mo- 
dernităţii artei, este un exemplu de „dizolvare“ a rapor- 
tului amintit, ne apare ca descoperirea a ceva ştiut de 
multă vreme ,chiar dacă nu a fost numit. A socoti de aici 
că arta se reduce (din nevoia de enunțţuri sigure, inata- 
cabile) la o „funcţie comunicativă“, cu nimic deosebită 
de funcţia asemănătoare, pe care, în esenţă, orice formă 
„a conştiinţei sociale o are, ne apare cel puţin ca o ten- 
dință reducţionistă. Însuşi conţinutul conceptului de „in- 
formaţie estetică“, controversat şi diferențiat de la un 
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reprezentant al esteticilor galileene la altul — M. Bense, 
H. Franck, A. Moles etc — dovedește că problema este 
departe de a fi rezolvată. Dar presupunînd că acest ob- 
stacol ar fi depăşit, se pune totuși, încă o dată, ştiuta în- 
trebare : oare ne permit esteticile galileene să rezolvăm 
problema în care au eșuat „marile estetici“, nu aceea a 
găsirii unui „model“, a realizării unei descrieri exacte a 
artei, a descompunerii mecanismului evaluării în secven- 
tele lui, ci a definirii riguroase, clare, exacte a aceea ce 
este valoarea în artă ? Desigur, putem să transpunem un 
poem stănescian, de exemplu, în termeni de „cod și re- 
tea“, realizînd printr-o perspectivă cibernetizantă o vi- 
ziune sistemică, integrativă, în care se depăşeşte per- 


spectiva predicației — a spune ceva despre — pentru a 


ajunge la acea „disecție“ a relațiilor, a conexiunilor ope- 
rei care să ne precizeze „caracterul“ acestei negentropii 
specifice. Dar, oricît de subtil am nega-o, o asemenea a- 
naliză o putem realiza asupra oricărui „discurs“ uman. 
Teoria jocurilor, ce surprinde realmente „gradul de rea- 
lizare a inefabilului în artă, ca valoare aleatorie a strate- 
giei“ (după M. Naidin) poate fi totuși aplicată şi altor 
zone de manifestare a inefabilului, într-o viziune în care 
condiţionarea şi intercondiționarea fundamentează opțiu- 
nea între ceva şi altceva. Poate de aceea unii reprezen- 
tanţi ai esteticii galileene nu se feresc să concludă, aşa 
cum. o face în Mica estetică abstractă Max Bense, că nu 
există „în principiu, nici o deosebire între obiectul natu- 
ral, artistic și tehnic, ca purtător al stărilor «estetice»* %. 

Aspiraţia spre luciditate și rigoare, caracteristică, după 
mulţi teoreticieni, artei moderne, nu ne împiedică să des- 
coperim că dintotdeauna arta şi-a reclamat o „traducere“ 
printr-un şi într-un limbaj diferit, fără ca aceasta , să-i 
epuizeze limbajul specific, chiar dacă explicaţiei i se 
adaugă un element formal, raţionalizat : ritmul, propor- 
tia, numărul de aur etc. Dar a porni de aici. de la avan- 
tajul rigorii cantitative, pentru a absolutiza un anume tip 
de explicaţie a artei, nu, ni se pare a fi o cale foarte 
` sigură, Desigur, matematicile au suficientă „nebunie“ — 
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cum ar zice Solomon Marcus, pentru a înţelege inefabi- 
lul artei. Dar „suficientă nebunie“ pot avea și psihologiile 
şi sociologiile, şi aşa mai departe şi — de ce nu — arta 
însăşi în a se înţelege şi explica. Observaţia lui Radu 
Cezar este semnificativă și din acest punct de vedere: 
„Perenitatea artei își găsește, credem, o primă explicaţie 
tocmai în această imposibilitate de a fixa percepţia într-o 


zonă precisă din conţinutul semantic, precum şi pe mu-. 


taţiile care au loc în alcătuirea acestui conţinut, în ierar- 
hia elementelor sale componente. Faptul nu poate fi ca- 
lificat decît dacă corelăm modificările din sistemul func- 
tional al limbajului artistic, al mesajului la care ne re- 
ferim, cu ideea că însuşi «consumul de libertate» poate 
fi privit diacronic; fiecare epocă a culturii se bucură 
de dreptul de opţiune între diferitele perspective din 
care poate fi interpretată arta, fiind în acelaşi timp 
constrinsă să nu se poată fixa definitiv la nici una 
din ele. Tinereţea operelor de artă ne apare aşadar ca re- 
înnoirea continuă a mesajului, reierarhizarea şi reordona- 
rea, în ordinea de preferinţă a receptorului, a diferitelor 
componente ce alcătuiesc cosmosul operei respective. Sin- 
gură, arta poate da dovadă de resurecție informaţională“ 54, 
ceea ce este perfect adevărat, dar, totodată, nu ne rezolvă 
problema iniţială. 

Pluralitatea manifestărilor în literatură, în arta mo- 
dernă, în genere, pluralitate ce pare că face inutilă în- 
treprinderea totalizatoare a esteticii filozofice — şi este 
semnificativă din această perspectivă polemica implicită a 
fenomenologiei cu „estetica“ expresionismului — a împins 
în epoca noastră la fragmentarea cercetării, la găsirea 


unor arii preferenţiale ce au contribuit — trebuie recu- 
noscut — la lărgirea sferei de cunoaştere a artei. Con- 
comitent, s-a produs însă și — caz frecvent — pierderea 


fenomenului viu, specific în totalitatea lui, uneori în fa- 
voarea unor construcţii abstracte, finalizate, ca urmare a 
unor logici interne lor şi urmînd mai puţin dialectica pro- 
prie acestuia. | 

Este poate adevărat că arta modernă a îngustat su- 
prafața de contact cu publicul ei. În Estetica, Tudor Vianu 
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afirmă că „Eliberarea artei din sfera eteronomiei ei a 
slăbit şi interesul cu care era urmărită altădată, îngus- 
tînd şi specializînd publicul ei. Nici poezia, nici teatrul, 
nici muzica zilelor noastre nu mai au publicul de altă- 
dată.“ 55 Nu vom încerca, deocamdată, să sezisăm cît de 
fundamentată este observaţia. Vom susţine numai că a 
considera, în numele acestei „îngustări“, necesitatea apro- 
pierii microscopice de aspecte ale fenomenului viu, chiar 


e. poe oe; wo." 


Polemica dintre „ştiinţa“ și „filozofia“ artei este fe- 
_cundă, dar rezolvă ea oare problema valorii ? 
Răspunsul la această întrebare trebuie căutat încă. 
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atlet 


tonomiza, de a deveni ea în- 


săşi cadru de referinţă pentru manifestările sale ici 
rioare, a existat dintotdeauna. Niciodată însă o aseme- 
nea tendinţă nu a apărut atit de clară ca în epoca noas- 
tră. Aşa cum poezia modernă devine oO expresie a cr 
limbajului, fără a mai căuta un „pretext poetic într-o 
realitate gata făcută sau gata prezentată prin intermediul 
altor limbaje, arta în ansamblul ei se apleacă mai mult 
asupra mijloacelor sale, noi forme, surprinzătoare uneori, 
fiind rezultatul acestei aplecări. Dacă clasicismul impu- 
nea o ordine operei nu atît din real, cît din realul idea- 
lizat, dacă după clasicism şi pînă după romantism opera 
își structura ordinea după cea a realului, exacerbînd-o 


uneori (năturalismul), forma fiind mijlocul prin care or- 
dinea capătă expresie şi stil, în arta modernă asistăm la 
o ordonare interioară a operei în funcţie de limbajul său 
specific şi nu de realitatea pe care acesta o poate ex- 
prima. Nu înseamnă desigur că această realitate înce- 
tează să mai joace vreun rol, că nu mai exercită nici o 
determinare. Se schimbă însă relaţia ei cu opera, se ma- 
nifestă cu. certitudine şi o anume influenţă a operei (a 
artei) asupra ei. Apare clar că nu numai ordinea operei 
i ag a, ci şi „ideea de operă“. A vorbi de „opera 
eschisă“ a devenit un obicei curent ji 
pielii dea bicei curent, conceptul fiind to- 
gat în semnificaţii ca să nu ascundă şi cap- 
e „.„„ dacă judecăm consecvent — spune I. Ianoși în 
stetica — i i 
ma ica vom opta pentru una din alternativele de 
p cipiu : ori a existat dintotdeauna o «deschidere» atri- 
utală a artei, lăuntrică şi de r t j ică î 
inae A , că şi de eceptare, polisemantică în 
p şi pentru un public variat în spațiu şi în timp, o evi- 
ență schimbătoare, nici bä, nici Ă tă 
i i vorbă, niciodată accentuată însă 


Tendința artei de a se au 


a creaţiei - 
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pînă la nivelul care să anihileze «inchiderea» prin defi- 
niţie proprie «operei»; ori acest din urmă nivel a fost 
atins cu adevărat în secolul nostru, atunci însă cu re- 
percusiuni de bumerang pentru realitatea (şi ideea) cu 
care ea, «deschiderea», continuă să fie asociată“ 1. Opera, 
chiar realizată şi privită dintr-o perspectivă nouă, rămîne, 
„în imanenţa sensului ei“, o lume unică, deosebită de 
alte lumi, suficientă. sieși. Numai așa putem vorbi, în 
continuare, de o operă de artă, numai prin jocul „închi- 
dere — deschidere“ se poate stabili relaţia unicitate — to- 
talitate. 

Am spus că şi perspectiva „privirii“ se schimbă. M. 
Dufrenne (ca şi alți fenomenologi) acceptă preexistenţa 
unei ordini culturale ce ne permite opţiunea pentru o 
operă sau alta. Ordinea culturală însăși este istorică, di- 
namică. Şi’ conştiinţa acestei ordini este ea însăşi isto- 
rică. Un principiu privilegiat, ideologic sau estetic, care 
impunea o anumită „accesibilitate“ limbajului artei, în- 
cetează să mai fie dominant, oricît am forța fenomenul 
viu să i se supună. În literatură, ca şi în arta modernă, 
în genere, apare tendinţa justificabilă dealtfel prin con- 
vertirea accentuată spre sine a artei, mai ales în epoca 
noastră, de a reduce — nu în sensul de a minimaliza — 
rolul valorilor sociale exprimate, în favoarea stilului de 
expresie, a modalităților artistice specifice care duc la 
realizarea valorii estetice propriu- zise a operei. Este 
exemplificatoare din această perspectivă situaţia în care 
mai multe opere tratează aceeaşi „temă“, se raportează la 
aceleaşi valori exterioare, formal, teritoriului artei. Păsă- 
rile lui Al. Ivasiuc, Galeria cu viţă sălbatică a lui C. Ţoiu, 
Caloianul lui I. Lăncrănjan etc sau Iluminări a aceluiaşi 
Ivasiuc, Orgolii, a lui A. Buzura ş.a.m.d. se reclamă 
de la aceleaşi valori umane și de la aceleași perspective 
sociale pe care acestea le impun, fără ca subsumarea e- 
fectuatță de noi să le confere automat valoarea şi aceeaşi 
valoare. Ordinea axiologică dinamică a culturii face ca 
opere ce apăreau conştiinţei ca „expresie a ceva“ să nu 
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mai fie numai „expresie a ceva“ în măsura în care sint 
realizate artistic. Psalmii lui Dosoftei, de care vorbeam, 
nu ne mai apar numai ca expresii ale trăirilor biblice 
ale regelui David, ci ca forme poetice, exprimind ceva, dar 
exprimînd concomitent mai mult decît acel ceva, prin 
construcţia formală propriu-zisă. Gindirea estetică siste- 
matică îşi găseşte aici punctul de sprijin : genurile ar- 
tistice ireductibile între ele, curentele succesive sau pa- 
ralele în cadrul aceluiași gen au un singur numitor co- 
mun : arta însăşi. Poate de aceea marile estetici clasice 
ajungeau, atunci cînd îşi propuneau să surprindă va- 
loarea estetică, la o perspectivă unică asupra artei, des- 
criind-o, în genere. Această reducere nu este însă accep- 
tabilă în perspectiva valorilor artei. Dincolo de faptul 
că opera era subsumată schemei generale, modelului ab- 
stract al artei, se urmărea întotdeauna imaginea realită- 
ţii reflectate, acel ceva de după operă, el însuşi „prede- 
terminat“ într-un sens sau altul. 

Deschiderea tehnică şi tematică a artei moderne im- 
plică o cuprindere flexibilă şi pluralistă a operelor, o per- 
spectivă tehnică antireducţionistă. S-a subliniat deja că 
există o ordine specifică a operelor de artă. Estetica feno- 
menologică a realizat un cîştig cert demonstrînd _articu- 
laţiile planurilor operei, ale „straturilor“ ei ca şi modul 
în care se realizează actul estetic al receptării. Analiză 
informaţională a relevat ea însăşi aspecte esenţiale ale 
modului în care se descifrează un mesaj estetic, cu limi- 
tele pe care le-am văzut. Am discutat însă deja imposi- 
bilitatea recunoaşterii valorii unei opere prin reducerea 


ei la o categorie, singularitatea unui act în fața unui . 


fenomen viu, autentic, suficient siesi. Aşa cum formalis- 
mul pierde realitatea concretă, „neregulată şi individuală“ 
a operei, reducîndu-i complexitatea la schema goală a 
structurii, formei, sistemului, aşa cum esteticile infor- 
mațtionale pulverizează opera în explicarea ştiinţifică a 
raporturilor legate de „cod şi rețea“, aşa cum estetica 
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fenomenologică tinde să găsească acei perimetri exteriori, 
apriorici, ai valorii operei, tot așa, după fiecare din a- 
ceste posibile atitudini faţă de ea, opera se regăsește în 
faţa noastră, unică, indivizibilă, vie, de fiecare dată mai 
bogată, mai tainică. Nici bogăția raporturilor pe care le 


analizează estetica conţinutului, sau cea fenomenologică, - 


nici precizia schematică a structuralismului sau rigoarea 
esteticilor informaţionale nu reuşesc să epuizeze feno- 
menul, ultimele eșuind în nedeterminare estetică, neaco- 
perind total opera, schematizînd-o și detașîndu-se de ea 
prin indiferența schemei, primele reducînd-o la „altceva“ 
predeterminant, extrăgind-o din êa însăşi pentru a o plasa 
în afara ei. | 

Departe de noi — am mai spus-o — gîndul de a con- 
damna orice doctrină estetică ce apelează vrînd-nevrînd 
la „gîndirea generalizatoare“ în favoarea unei exclusive 
„retrăiri individuale“ a operei de artă. Dar, dacă am 
conchis că istoria artei este istoria operelor (a operelor 
recunoscute ca valoare), atunci ne putem întreba în ce 
măsură estetica ne poate servi la recunoaşterea şi afir- 
marea valorilor unor produse artistice, în ce măsură deci, 
estetica propune şi certifică valori ? Dificultatea insur- 
montabilă a întrebării este relevantă : aproape niciodată 
estetica nu a descoperit o valoare, aproape întotdeauna 
criteriile estetice propuse au fost infirmate de vitalitatea 
rebelă a unei opere noi. Unicatul nu poate fi „legiferat“, 
orice „lege“ putîndu-se aplica — s-a arătat — la fel de 
bine şi la opere majore ca și la copiile lor academiste. 
Soluţia contactului concret cu totalitatea complexă a ope- 
rei în unicitatea ei nu este nici ea valabilă: ceea ce am 
spune despre operă nu se mai poate ridica la perspec- 
tiva precisă, „legică“, a fenomenului în ansamblu, valoa- 
rea giîndită în parametrii unei definiții acceptabile ca o- 
biectivă apărînd ea însăşi ca indecisă. S-a apelat de aceea 
la medierea criticii, ca modalitate de aproximare concep- 
 tuală a „trăirii“ valorii, pentru a justifica ulterior gene- 
ralizările esteticii. Nu e greu de observat apariţia unui 
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cerc vicios : estetica apelează la critică pentru a realiza 
„modelul“, pentru a „legifera“ ; critica apelează la este- 
tică pentru a emite judecăţi de valoare, pentru a con- 
frunta o operă vie cu un „model“.*) Esteticianul este 
obligat de aceea să facă, uneori — şi nu întotdeauna cu 
succes — muncă de critic, pentru a putea depăși îngră- 
dirile impuse de specializarea lui, specializare pe care 
arta nu i-o poate recunoaşte. 'Teoretician, „el se stră- 
duidşte să corecteze teoria prin practică, legităţile prin 
«inefabil», sau cel puţin să însumeze cît mai multe legi- 
tăţi din cele mai diverse ştiinţe şi metodologii știinţi- 
fice, pentru a se conforma obiectului său sintetic printr-un 
punct de vedere cît mai apropiat totalităţii“. Ion Ianoși 
-a definit fericit posibilităţile acestuia : „Va accepta [...] 
antinomia fundamentală pe care, oricum, n-o poate eluda 
şi care se reduce la obligaţia de a abstractiza concretul, 
pentru un timp măcar, de a extrage esențele domeniului 
în care nu contează decit fenomenele, de a aproxima re- 
petabilitatea irepetabilului.“ ? Problema care rămîne este 
însă alta : care modalitate de a „astractiza concretul“, care 
formulă de a sezisa „repetabilitatea irepetabilului“ ne 
permite în maniera cea mai sigură, să surprindem, dacă 
nu să definim, valoarea unei opere vii şi, totodată, să 
o plasăm în contextul celorlalte opere, să-i demonstrăm 
cu alte cuvinte apartenenţa la complexul domeniu al 
artei ? 

Pentru esteticieni, modalitatea de abordare a operei a 
fost întotdeauna determinantă. Întotdeauna s-a pornit însă 


*) Nu ne referim aici la nuanțele pe care critica însăşi le 
capătă în devenirea ei. Numai în genere putem spune că a- 
ceastă relaţie este valabilă. Așa cum există curente critice care 
se reclamă de la anume teorii estetice, există şi şcoli ce; îşi re- 
fuză ascendentul estetic (dacă nu cumva refuzul este el însuşi 
o afirmare a acestuia). Astfel, aşa numita critică „impresionistă“ 
poate să pară, prin libertatea pe care o permite criticului în ra- 
port cu una şi aceeași operă, în timp, sau cu opere asemă- 
nătoare concomitent, ruptă de orice doctrină estetică, cu pretenţii 
generalizatoare, Problema este însă mult mai complicată şi so- 
li i discuţie mai aprofundată decît ne-o putem permite deo- 
camdată, 
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de la întrebarea : de ce cutare creaţie este sau nu operă 
de artă, care sînt criteriile prin care o alăturăm sau o 
eliminăm din ordinea celorlalte opere? S-a acceptat 
— după cum am văzut — criteriul frumuseţii drept cale 
de acces în ordinea artei şi, în această ordine, drept cale 
de acces spre valoare. Dar criteriul frumuseţii este im- 
posibil de definit şi aplicat cînd ne raportăm la operele 
artei moderne şi este imposibil de justificat drept crite- 
riu axiologic atunci cînd ne raportăm la artă, în genere, 
dată fiind multitudinea de semnificaţii pe care le capătă, 
odată cu succesiunea diferitelor curente (frumuseţea cla- 
sică este un stil, dar și stilul ramantic are frumuseţe, o 
frumuseţe deosebită, pe care maniera de creaţie, teh- 
nica şi climatul general al judecății de valoare o specifici- 
zează). Interesant este, din această perspectivă, punctul 
de vedere al gînditorului neokantian Conrad Fiedler, care, 
prin principiul său, al producerii realităţii, în artă, se 
vădește a fi precursorul multor "concepții estetice mo- 
derne, de la Croce la Lukâcs. Pentru Fiedler producerea 
realităţii în artă depășește ca principiu şi echilibrează 
atît de discutata opoziţie între principiul imitaţiei şi cel 
a] transformării realităţii în artă. „Radicalismul lui -Fied- 
ler — arată N. Tertulian —, în disocierea puterii confi- 
gurative de toate celelalte energii sufleteşti, viaţa afec- 
tivă ca şi activitatea intelectivă fiind considerate neutra- 
lizate şi suprimate în actul «purei vizualități», a contri- 
buit desigur la puternica audiență a ideilor sale, el fiind 
privit drept unul din părinții moderni ai autonomiei este- 
ticului : orice afirmaţii cu caracter sentimental, reflexiv, 
filozofic asupra artei nu ar putea decît să-i altereze e- 
senta, accesul la ea fiind deschis celor foarte puţini care 
se pot transpune în imperiul purei vizualități“ (cf. „Uber 
den Ursprung der Kinstlerischen Tätigkeit“ în Schriften 
zur Kunst 1). 3 Excluzînd reflecția şi intuiţia, Fiedler exa- 
cerbează (ca o reacție antiestetică în ultimă instanță) ac- 
tivitatea configurativă a artei, respingînd, cum susține 
W. Hofmann în lucrarea citată, stăpînirea formală a rea- 
lității, marcînd „un drum al pătrunderii elementelor crea- 
toare în natură, pătrundere al cărui rezultat este o înțe- 
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legere a legilor şi necesităţilor ei. 4 Artistul devine un 
cunoscător al forţelor desfășurate în natură, cu care se 
află într-un fel de uniune (unio mistica). Mutarea accen- 
tului de la cercetarea operei şi condiţiilor ei, la cer- 
cetarea producerii, în care elementul permanent este 
numai „forma“ pe care realul o ia prin noi; arta 
începînd acolo unde „încetează contemplarea“, per- 
mite depăşirea inconveniențelor pe care un sistem cate- 
gorial estetic ni le ridică în analiza fenomenului artistic. 
Dispensînd „satisfacția metaforică internă“ de „obligaţia“ 
reproducerii. şi idealizării, Fiedler ajunge la concluzia 
(sintetizată de Hofmann) că : „de îndată ce activitatea 
artistică şi-a dedus sintaxa şi necesitatea ei internă, ea 
este condusă în aşa măsură spre cultivarea mijloacelor 
sale de exprimare și înțelegerea legilor formale ale aces- 


tora, încît — ocupată cu sine însăşi — se poate pierde 


legătura cu lumea percepției, mai ales că această legă- 
tură nu este una primară, ci numai secundară“. Activita- 
tea artistică duce astfel la ceva cu totul nou, o realitate 
nouă, în producerea căreia mijloacele formale de care 
dispune artistul joacă un rol esenţial „Modelarea liberă 
este deci — totuşi — limitată de posibilităţile limitate ale 
limbajului ei simbolic.“ 5 Cum artistul nu poate repro- 
duce nici ceea ce vede şi nici ceea ce simte, el realizează 
în creaţie o experiență nouă, opera fiind o „lărgire a 
experienţei“. Reacţia în lanț — nu întotdeauna conştienti- 
zată şi niciodată total conştientizată — a suferințelor, ho- 
tăririlor, satisfacţiilor etc, ce însoţeşte actul creator, este 
marcată de incapacitatea artistului de a-şi realiza deplin 
intenţiile în operă, dînd astfel dimensiuhea coeficientu- 
lui artistic personal al operei lui. Mai marcantă pentru 
mutatiile survenite în pictură la începutul secolului XX, 
concepţia fiedleriană este oarecum sugestivă şi pentru 
destinul artei în genere. Dacă se recunoaşte că arta ope- 
rează cu semne artificiale, adică dacă se recunoaște că 
artistul nu poate acoperi prin opera sa integral „ceea 
ce a văzut sau a perceput“, imitarea, „mimesisul“ pier- 
zîndu-şi aura imperială în artă, „are loc schimbarea de 
direcţie spre simbol, spre cultivarea conştientă a feluri- 
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lor de creaţie care refuză să dubleze imaginea exterioară 
a fenotipului şi care, în sens figurat, produce ceea ce 
teoria artei medievale definea drept o copie neasemănă- 
toare, o imago dissimilis“. Fiedler opune noţiunii de 
ideal absolut al frumosului evidenţa stilurilor și artelor 
particulare. Simţurile şi facultăţile sensibile ale omului 
condiționează existenţa acestor arte. Ideea preeminentei 
activităţi artistice specializate şi a discontinuităţii sferei 
estetice faţă de o idee generică a artei va avea rezonanţe 
multiple în esteticile moderne, făcînd posibilă, cu rezer- 
vele de rigoare, explicarea mutaţiilor pe care actele crea- 
tiei și, implicit, receptării le suferă în arta contemporană. 
Consecința imediată a teoriei Kunstwissenschaţt-ului. ar 
fi însă ruperea fenomenului artistic de cel estetic prin 
neînțelegerea „trădării necesare“ (cum a formulat I. Ia- 
noşi misiunea esteticii), estetica devenind astfel neesen- 
țială pentru artă — ceea ce, trebuie recunoscut, implică 
şi pierderea preocupărilor pentru definirea, în genere, a 
valorii — în locul ei „știința artei“ propunînd o des- 
criere obiectivă a fenomenului producerii artei. De aceea, 
chiar dacă unele aspecte ale „producției“ artistice au fost 
însuşite de teorii estetice contemporane (am numit deja 
pe Croce şi Lukács sau, mai nou, pe W. Hofmann), ele- 
mentul critic al „științei artei“ rezidă în teoria „dezinte- 
resării“, amendată de altfel de către teoriile amintite ca 
și de experiență însăşi. Eăsînd deoparte faptul că „dezin- 
teresul« poate fi aplicat la o sferă mult mai largă de 
obiecte fără ca să le confere neapărat statutul de obiecte 
estetice, trebuie să recunoaștem că ăccentul pus pe au- 
tonomia formelor estetice, atit de caraeteristic „artei 
moderne, este un pas înainte în explicarea specificului 
artei, acceptînd însă, evident, interesul (ce nu se con- 
fundă cu cel. practic) pentru forme, adică pentru fru- 
Mos, (cum am spune preluînd sugestia kantiană a rela- 
tiei frumos-formă). Tot aşa cum importantă este pentru 
înţelegerea cuprinzătoare a artei, referința la artistul ce 
„produce“, creează, dar şi aici trebuie subliniat că Insâşi 
creaţia este situată istoric şi social și că circumscrierea 
valcrii ei nu se poate face fără perspectiva „contextului 
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creaţiei. O pastişă literară, un „colaj“ chiar, este con- 
damnat înainte de a se produce (în ciuda structurii sale 
care poate fi aceeași cu a operei originale, cum s-a su- 
bliniat), pentru că nu rezistă exigenţelor fundamentate 
în natura creatoare a fenomenului artei. Și aceasta pen- 
tru că deși opera este şi structură sau, mai întîi struc- 
tură, ea nu este numai atit: ea este creaţie. Ceea ce un 
emul stănescian ar putea face copiindu-l pe Nichita Stă- 
nescu poate fi, la un moment dat, mai bun decît un poem 
al acestuia. Tot-așa, poate că ce au făcut „urmașii“ lui 
loan Alexandru faţă de opera acestuia este uneori mai 
reușit. Dar „efectele“ scoase din limbajul lucrărilor lui 
sau ale lui Nichita Stănescu nu au, în ultimă instanţă, 
nici o valoare pentru că nu.au statutul creației. Nu îl 
recunoaştem în pastișorul lui Nichita Stănescu, oricît de 
„originală“ ar fi pastişa, decît pe Nichita Stănescu. Ceea 
ce. înseamnă că opera va face apel întotdeauna la insti- 
tuirea unei valori şi mai înseamnă că pentru instituirea 
ei, ca şi pentru recunoașterea ei, trebuie să ţinem cont 
de. un complex de factori, mergind de la condiţiile psiho- 
logice și. tehnice ale creaţiei, la structura, și mecanismul 
receptării structurii operei, pină la fundamentul sociolo- 
gic al „producerii“ şi recunoașterii obiectului estetic. 
Este valabil şi semnificativ ceea ce scria: L. Blaga în 
Fiinţa istorică, cu nuanţările de rigoare, pentru înţele- 
gerea rolului istoriei şi al epofii în instaurarea valorii 
în artă: „Viaţa pur psihologică a unui individ uman 
bunăoară este plină de referinţe axiologice ; ea se leagă 
de, «valori», dar atari momente psihologice nu au totdea- 
una şi o «demnitate»istorică. Iată un moment psihologic 
care, deși legat de o «valoare», nu devine totuși prin 
aceasta un moment de demnitate istorică. Un admirabil 
peisaj natural, de exemplu o privelişte carpatină, poate 
să stirnească într-un individ oarecare o stare intensă, de 
exXtaziere, ce-și găsește expresia într-o apreciere estetică. 
Nu prea înțelegem totuşi cum ar putea deveni acest mo- 
ment psihologic-spiritual, în sine și prin sine un mo- 
ment «istorie». Un asemenea moment poate deveni «is- 
toric» numai cu condiţia că în contextul său apar şi 
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alte momente, cu totul aparte. Momentul psihologic da- 
torită căruia un poet român scrie o poezie de substanţă 
sublimată, o poezie pentru care peisajul carpatin a servit 
drept material ocazional de  transfigurare artistic-crea- 
toare poate fi un moment «istorie»&. 7 Şi aceasta pentru 
că obiectivarea estetică în natură se realizează în indi- 
ferenta naturii, care nu este nici frumoasă, nici urită, 
ci naturală, în timp ce opera de artă poartă amprenta 
omenescului şi se supune ierarhiei acestuia. lată de ce 
nu putem rupe esteticul de artă, nu îl putem defini 
numai ca o simplă proprietate a acestuia. Esteticul este 
însuşi elementul. esențial, fundamentul valorii, fără -el 
arta neputind fi concepută. Iar arta modernă, departe de 
a-l] exclude prin aşa-zisa ei deschidere în raport cu pu- 
blicul său, prin conversiunea tot mai evidentă spre sine 
(ce pare a duce pînă la auto-epuizare), ne apare dimpo- 
trivă ca reclamînd într-o măsură şi mai largă estetizarea 
ca tentativă de valoare. Opera de artă se relevă a fi o 
formă al cărui ţel este „eficacitatea“ estetică. Distincția 
formă-conţinut, atît de dezbătută în esteticile clasice, va 
căpăta o cu totul altă semnificaţie. Pentru că, în arta 
actuală, indiferent de intenţia ce se ascunde în spatele 
operei realizate, opera de artă se relevă în primul rînd 
ca realitate estetică, intenţia ce orientează spre ea fiin- 
du-i extrinsecă. Nu drama intelectualului de provincie 
ce se ratează descoperind „mari adevăruri“ filozofice ne 
interesează în romanul Bunavestire al lui N. Breban, ci 
modul în care această „dramă“ devine o relaţie a operei 
cuprinsă în fiinţa sa estetică, ce o ridică la o formă în 
care închidem mai mult decît atît. Ceea ce, de fapt, con- 
firmă că relaţia operei cu realitatea este mai complexă 
decît ar gîndi adepţii unei determinări mecanice ai „re- 
flectării“, gîndite pînă la urmă ca analogon, ca imitație. 
x 


Știința artei separa esteticul de artistic. Dacă iden- 
tificarea dogmatică pe care diversele curente estetice o 
făceau între valoare şi frumos (un „frumos“, cu fiecare 
doctrină constituită, altul) nu este acceptabilă, nici „de- 
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zinteresarea“ nu poate fi acceptată. Marile estetici clasice 
opuneau atitudinea estetică satisfacţiei interesate pe care 
ne-o produc bunurile, lucrurile agreabile. Ceea ce Kant 
definea drept satisfacţie dezinteresată, ceea ce Schopen- 
hauer definea drept eliberarea de voință, era o încercare 
de a cuprinde frumosul, gîndit ca o plăcere pură, în 
afara şi deasupra oricărui interes. Nici Sartre, atunci 
cînd conchide în L'imaginaire că trecerea de la „visul 
provocat“, care este contemplarea estetică, la real, „este 
o autentică deşteptare“ $, nu pare a se îndepărta foarte 
mult de o asemenea perspectivă. Dificultatea „conside- 
rabilă“ a acestei treceri este premisa susținerii suficienţei 
de sine a esteticului. 

Niciodată însă arta nu a ignorat realitatea complexă 
pe care viaţa socială o relevă. Nietzsche avea dreptate 
atunci cînd se opunea acceptării noţiunii de dezinteres 
în artă. Putem adopta o atitudine dezinteresată într-o 
mulţime de probleme, fără ca prin aceasta să le confe- 
rim noblețea obiectelor estetice. Fenomenologia susţine 
cu justeţe realitatea particulară a obiectului estetic, pe 
care experienţa ni-l relevă. Şi experienţa estetică se vă- 
deşte a fi ea însăși o experiență particularizind un, in- 
teres deosebit : interesul pentru o formă semnificativă, 
unică, în complexitatea determinărilor ei interne şi ex- 
terne. Ceea ce implică reîntoarcerea la opera de artă 
și Ja analiza modului său de a fi. 

Opera presupune, dacă acceptăm preluarea unei idei 
a lui N. Hartmann, realizarea și de-realizarea, şi numai 
în condiţiile împlinirii sale structurale putem vorbi de 
un adevăr al său ca adevăr imanent, subordonat valorii 
estetice. Numai realizată dimensiunea specific estetică prin 
modelarea artistică putem vorbi de interesul particular pe 
care experienţa ni-l relevă asupra obiectului său, ce se 
structurează şi structurează (totdeauna printr-un raport 
subtil la alte valori) o valoare specifică, concretizată de o 
perspectivă ce indică un adevăr: adevărul perspectivei 
înseşi, reale sau ideale. Se va pune în acest caz însă, 
încă o dată, problema recunoaşterii ei drept creație, o 


. 
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creație plecînd de la realitate determinată doar în ultimă 
instanţă şi care îi oferă un plan de valori ce vor fi 
reflectate nemecanic, printr-o dialectică aparte, depin- 
zîind, cum a spus-o deja G. Lukács, în mod decisiv, de 
constituţia subiectului. Şi chiar dacă nu putem gîndi tot 
atît de tranşant ca filozoful maghiar, că reflectarea este- 
tică este „o reproducere“ (termenul putind fi însă acceptat 
cu o semnificaţie mai largă), trebuie să fim de acord cu el 
atunci cînd afirmă că: „Un drum lung şi întortochiat 
duce, aşadar, de la experienţele preartistice ale creato- 
rului, de acolo de unde viaţa adresează artei întrebările 
și cerinţele ei, pînă la starea ulterioară a receptivităţii, 
în care, ceea ce a fost cucerit prin reflectarea estetică 
a realităţii, prin plăsmuirea artistică, se revarsă din nou 
în viața oamenilor“. Pentru că „Viaţa oamenilor, ca 
punct iniţial și final al acestui circuit, este deci înteme- 
iată pe esenţa transformării estetice:a în-sinelui într-un 
pentru-noi. Obiectivitatea în-sinelui se arată în faptul 
că nu întotdeauna prezenţa sau absenţa efectului deter- 
mină valoarea operei. Dar abia. prin realizarea practică 
a efectului, ceea ce este estetic în «în-sine» poate intra 
în drepturile sale. Căci arta, cum am stabilit în repetate 
rînduri, nu este pur şi simplu conştiinţa oamenilor des- 
pre ceva care există independent de ea.“ % 

Experienţa estetică. este deci acel dialog între o con- 
ştiinţă şi obiectul său, dar un obiect care, realizîndu-se 
prin „modul de a fi antropocentric al reflectării este- 
tice“ (Lukács), face ca dialogul să devină în cadrul artei 
o descoperire a omului de către om, o recunoaştere ome- 
nească a capacităţii de plăsmuire, de creaţie a omului. 

* 


Esteticul este, în cazul lui G. Lukács, rezultatul unei 
desprinderi accentuate succesiv de sincretismul originar 
al activităţii spiritului. Numai în urma defrişării treptate 
a esteticului din multitudinea activităţilor spirituale orj- 
ginare putem explica arta, În genere, şi rolul ei în de- 
venirea spiritului uman. Arta modernă ne poate servi 
din această perspectivă, Într-o relație inversă, ca „cheie 
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pentru anatomia“ fenomenului la originea sa. agp ra 
— retro, dacă vrem — al genezei „pre-istorice“ a acti- 
vităţii estetice („0 adevărată arheologie a simțului este- 
tic“, cum conchide N. Tertulian), are ca finalitate înțe- 
legerea mai exactă, cuprinderea mai precisă a fenomenului 
modern în cele mai intime articulații ale lui. „Utilizarea 
riguroasă a principiului : există o corelaţie necesară în- 
tre structură şi funcţie, între proprietăţile unei activități 
spirituale şi apariţia ei pe o treaptă determinată a scării 
istorice — scrie acelaşi exeget —, îi îngăduie lui Lukăcs 
să trateze după o metodă contrapunctică . şi simfonică 
articularea artei ca formă autonomă din sincretismul cu 
celelalte forme spirituale. Proprietăţile constitutive ale 
artei şi estetieului capătă, într-o asemenea perspectivă 
verticală, un alt relief şi o altă adincime, dobîndesc un 
coeficient de necesitate, pe care analizele strict epistemo- 
logice ale idealismului filozofic erau departe de a li-l 
asigura“. 10. | 
Desigur, G. Lukács nu-şi propune (cel puţin în par- 
tea realizată din impresionanta Estetica), un demers cu- 
prinzător și riguros al operei producătoare de valoare 
(de valoare specifică), ci, în linia formaţiei sale, o ana- 
liză categorială îndeajuns de suplă şi riguroasă pentru 
descrierea posibilităţii de apariţie și producere a feno- 
menului. Supleţea analizei sistematice şi categoriale nu 
poate fi realizată însă fără concomitenta prezenţă a unei 
perspective istorice. Procedînd la suspendarea legăturii 
nemijlocite a produselor estetice cu viaţa practică, este- 
ticianul va ajunge la stabilirea autonomiei esteticului. 
Dezvoltarea autonomă a formelor analogice de interpre- 
tare a fenomenelor va constitui în evoluţia spiritului 
umanităţii sursa reflectărilor antropomorfizante ale lumii, 
esența activităţii specific estetice a omului. Eliberarea 
progresivă de imperativele vieţii cotidiene, practice, con- 
comitent cu rolul accentuat al formelor dezantropomor- 
fizante creează şi nevoia raportării la realitate în sensul 
conformării ei cu aspiraţiile umane, ele însele cristalizate 
în timp de la cele de tip magic sau religios, pînă la cele 
de tip artistic. Epurarea modurilor de concretizare a 
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acestei nevoi de practicitatea imanentă originar dă aces- 
tora semnificaţie pur umană cu valoare de „relativă 
generalitate“. Rolul muncii — în sens generic, cum apă- 
rea la Marx — al travaliului, în împlinirea de sine a 
omului devine, este, major pentru fundamentarea ex- 
plicaţiei. Activitatea estetică este o desprindere treptată 
de activitate utilitară, stabilindu-se astfel o ordine a pri- 
orităţilor istorice. Ritmul în procesul muncii impune un 
„reflex subiectiv“ ce constă în „consolidarea auto-con- 
ştiinţei“, într-un sentiment de plăcere și bucurie ce po- 
tențează actul de care — în timp — se va desprinde, 
autonomizîndu-se. Potenţarea ulterioară a sentimentelor 
în reprezentările antropomeorfizante de natură magic-re- 
ligioasă îşi au fundamentul în această autonomizare 
Ritmurile primesc treptat un sens imanent, o putere 
nemijlocit ‘emoțională, fiind utilizate în alte contexte 
decît cele originare. Rolul evocativ, iniţial secundar, de- 
vine dominant, transformîndu-se într-o modalitate auto- 
nomă de:reflectare a realității, căpătînd, cu alte cuvinte, 
o -dimensiune specific teleologică, scopul fiind evocarea 
ca. atare. Desigur, va susține Lukács, derivaţia nu este 
directă, efortul spiritului de eliberare treptată din chinga 
practicilor magic-religioase jucînd un rol deosebit. Omul 
se va putea astfel regăsi pe sine, esteticizarea ritmului 
fiind o cale spre „situare — în centru“ a lui. Sînt recu- 
zate din .această direcţie cunoscutele teze kantiene din 
Critica puterii de judecare, asupra dezinteresării din prin- 
cipiu a plăcerii estetice, activitatea estetică apărînd ca 
rezultat al unui complex proces istoric şi nu drept fa- 
cultate autonomă a spiritului. Separaţiile kantiene între 
util și frumos {frumosul fiind ceea ce place” „fără con- 
cept“), devin relative, geneza esteticului subliniind re 
potrivă întrepătrunderea lor originară. Funcţia evocativa 
a ritmului sau ornamentului este dobîndită treptat, pe 
măsura dobindirii auto-conştiinței, adică pe masura re- 
alizării posibilităţii de conformitate a ionel 3 lg is 
mea și a ej cu sine însăși, după cum observă N. -er 

lian. 11 Este posibilă abia acum realizarea gi 
fenomenologii numeau imparantezarea lumii reale, a 1n 
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tereselor practice ce ne leagă de ea, depăşirea dimen- 
siunilor praxiologice ale vieţii cotidiene şi dobiîndirea 
acelui aspect aşa-zis dezinteresat al plăcerii estetice. „De- 
realizarea“ înseamnă și o concentrare a conștiinței asupra 
obiectului său (detașat de contextul empirico-pragmatic) 
"si o analiză a reflexului său în conştiinţă, care îl ridică 
la dimensiunea lumii umane. Concluziile kantiene ca şi, 
dealtfel, variantele fenomenologice sint acum reluate, dar 
din cu totul altă perspectivă. Intenţionalitatea estetică, 
proprie artei în genere, este ea însăşi un rezultat 
al dezvoltării sociale. De aceea (afirmaţia se impune 
logic), în centrul oricărei teorii estetice trebuie situat 
conceptul de activitate estetică și nu cel de frumos, ce 
reprezintă particularizarea acesteia. Magistrala demon- 
stratie a determinărilor istorice ce duc la trăsăturile 
abstracte şi lipsite de cosmicitate ale ornamenticii este 
exemplificatoare în acest sens. 

Lukács se apropie astfel de cuprinderea, în esenţă, 
a fenomenului estetic. Dar, departe de a ajunge la acea 
„neutralitate axiologică“ pe care o urmăreau reprezen- 
tanţii fenomenologiei prin ruperea oricăror relaţii ale 
obiectului estetic, constituit ca o „realitate autarhică și 
autotelică“, cu lumea, el demonstrează legăturile ` sale 
genetice cu aceasta. Arta nu mai reprezintă în acest caz 
nici ceea ce M. Dufrenne numea nostalgia reîntoarcerii 
la Natură, fiind, dimpotrivă, o îndepărtare de ea, pe 
măsura realizării în timp a acelei „situări — în centru“ 
a- omului. i 
= Nu înseamnă însă că esteticianul marxist va ajunge 
la o viziune „sociologică“ în sensul dat de Lucien Geld- 
mann (Sociologia literaturii), Robert Escarpit (Literar şi 
social) sau Galvano della Volpe (Critica gustului) care 
conchid dependenţa (absolută uneori) a esteticului de 
Viaţa economică sau de un anume „Weltanschauung“ 
ce se regăseşte riguros structurat în „lumea imaginară“ 
a operei. Pentru Goldmann, creația literară are un „ca- 
racter colectiv“ care este „provenit din faptul că struc- 
turile universului operei sînt homologii ale structurilor 
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mentale ale anumitor grupuri sociale sau se află în re- 
laţie inteligibilă cu ele“. !? Lukács va demonstra depen- 
denta genetică de social a esteticului, analizindu-l în 
devenirea lui, devenire ce duce la o stabilitate a cate- 
goriilor acestuia, „explicată prin stabilitatea funcțiilor 
lor în economia vieţii și spiritului“ 15, Aspirînd la defi- 
nirea unei „esențe stabile“ a esteticului (ca și fenomeno- 
logii), el va combate un „Historism excesiv“ (ceea ce 
poate explica totuşi o anume opacitate faţă de dinamica 
artei moderne), subliniind că istoricul este conţinut lăun- 
tric în structura fenomenului estetic. Arta va fi de aceea 
fundată social pentru că este expresia „conștiinței de 
sine“ a umanităţii care, la nivelul construcției operei se 
concretizează în intenţiile sociale și subiective ale crea- 
torului, dar se va realiza, de aceea, și ca valoare estetică 
obiectivă. „Cu toate că este foarte puternic influențată 
de tendinţele obiective şi subiective 'ale epocii, arta nu 
poate renunţa, dacă nu vrea să se desființeze singură, 
la umanismul ei universalist, la baza căruia pot sta, fireşte, 
si opţiuni cu cel mai ascuțit caracter de clasă. Adică, 
neavînd grijă decit e de largă şi de adîncă această in- 
fluentă, ci, dimpotrivă, aderînd la ele, ducîndu-le mai 
departe, criticîndu-le etc, arta lărgește cercul gindirilor 
şi sentimentelor oamenilor, aducînd la suprafaţa capaci- 
tăţii de trăire, dînd oamenilor posibilitatea de a trăi tot 
ceea ce este cuprins obiectiv într-o situaţie istorică.“ 1 
Punctul de vedere structural este unit cu cel genetic 
printr-o serie de meditații. complexe, „un sistem capilar 
de relaţii ramificat la nesfîrşit« care le transformă pe 
ambele. 

Analiza conceptului de mimesis relevă caracterul său 
anti-naturalist, evocarea impunîndu-se treptat (prin Mo- 


dalități specifice de încorporare a esenţialului în repre- 


zentare), ca o evocare dirijată, avînd originar o determi- 
nare „din afară“ (dată de finalitatea magicului). Extinsă, 
această „dirijare“ va fi caracteristică pentru artă, gîndită 
ca rezultat al unei „tensiuni specifice“ între subiectivi- 
tate şi obiectivitate. Lukács va sublinia implicit că arta 
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modernă va accentua această tensiune, acele forme ce 
își afirmă autonomia absolută fiind, după el, condamnate 
(chiar dacă pot fi explicate). „Fetişizarea mediului în- 
conjurător omenesc sub forma unui «sistem» irațional de 
forțe absurd-antiumane, fetişizarea interiorității omeneşti 
în chipul unei monade închisă în sine ermetic şi fără 
"ferestre, a cărei exteriorizare va fi în mod necesar înţe- 
leasă greşit de către ceilalți oameni şi care nici ea nu 
poate pricepe nici una din exteriorizările celorlalţi oa- 
meni, toate acestea sărăcesc conţinutul operei de artă, 
îi alterează forma într-o mare măsură, încît devine cu 
neputinţă de a reproduce în ea chiar și modelul, reali- 
tatea care le-a generat, adică de a exprima artistic duș- 
mănia față de*om a capitalismului actual, a absurdităţii 
totale a vieţii omeneşti, căci după cum în realitatea so- 
cială obiectivă omul nu se poate însingura decît în so- 
cietate, tot astfel chiar şi neputința concretă de a exprima 
o stare sufletească presupune obiectiv relația: normală 
dintre interior şi exterior, chiar dacă ea, în cazul dat, 
este profund alterată. Aceasta deosebeşte, de exemplu, 
Procesul lui Kafka, de Molloy a lui Beckett; la primul, 
incognito-ul absolut al omului particular apare ca o ano- 
malie revoltătoare a existenţei omeneşti, așadar — chiar 
dacă negativ — este înfățișat totuşi în perspectiva dès- 
tinului generic-uman, pe cînd ultimul se instalează 
în particularitatea absolutizată fetişist.“ 15 Ne-am permis 
reproducerea acestui lung citat pentru a verifica încă o 
dată o afirmaţie anterioară asupra esteticilor, în genere, 
ce se construiesc indiferent de viziunea propusă, pe opere 
deja realizate. Nici teoria lukâcs-iană nu reuşeşte, în 
ciuda cuceririlor ei teoretice, capitale, să fie mai rigu- 
roasă atunci cînd este plasată în planul operelor. Desigur, 
protestul teoretic-fundamental al esteticianului împotriva 
unui conţinut vidat de sens sau a unei „acceptări necri- 
tice a imediatităţii“ poate fi justificat, o concretizare 
pripită, mai ales cînd sînt puse în discuţie opere con- 
temporane, putind deservi însă metodei în ansamblu, 
istoricitatea fenomenului presupunînd ea însăşi o anume 
perioadă de decantare a perenităţii dincolo de modă. Ni 
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se pare acceptabilă — din acest punct de vedere — con- 
cluzia lui Th. W. Adorno $ că Lukács nu ţine seama de 
funcţia critică pe care o exercită asupra materiei „legea 
formei“, neputînd astfel sesiza metamorfoza sui-generis 
la care este supusă materia în procesul creaţiei prin 
mediaţia specifică a subiectivității estetice. *) Vom avea 
oricum posibilitatea să revenim asupra acestei: probleme. 
Ceea ce ne interesează, deocamdată, este relevarea sub- 
tilei demonstraţii lukăcs-iene a „sintezei imposibile“ în- 
tre geneză şi structură, a unităţii istorice între „relativa 
a-practicitate“ a fenomenului şi fundamentul său practic 
originar. Realizarea funcţiei magice a evocării mimetice 
presupune îndepărtarea de practicitatea vieții cotidiene 
şi convertirea conştiinţei spre sine însăși. „Conversiunea 


+) Ştefan Morawski sezisează în articolul „Lrei note despre 
Lukács“ din lucrarea Marxzismul și estetica, că: „Arsumen- 
tările lui Lukács sună convingător dacă sînt aplicate la 
tendinţele filozofice ale acestor artişti (de avangardă — nn.), 
dar cad total atunci cînd iau în considerare alienarea artistică. 
În legătură cu aceasta, Lukács ignoră, în numele ideii de tota- 
litate, forța şi importanța protestului şi chiar a revoltei împo- 
triva realităţii alienate. Nici unul din marii artişti de avangardă 


nu s-a limitat să reprezinte relele sociale ci, prin această re- , 


prezentare, fiecare dintre ei a avut, în acelaşi timp, o poziţie 
contestatoare.* Dîndu-i dreptate lui Adorno în critica acestuia 
faţă de tezele lukâcs-iene, el spune însă că acesta „uită să 
adauge că tocmai filozofia. literaturii a lui Lukâcs este cea care 
ne permite să apreciem pe Kafka și pe Joyce şi să facem o dis- 
tincţie între avangarda cea mai superficială şi marii ei repre- 
zentanţi, a căror operă este pătrunsă de o fascinaţie umanistă. 
Adică, exigenţa lui Lukács pentru o poziţie critică şi nonalie- 
nată a artistului ar putea fi considerată ca o soluţie mai bună 
în abordarea avangardei decit acea opoziţie seacă şi decisă a 
artiştilor care reacţionează printr-un «da» sau «nu» la lumea 
care-i înconjoară, Antinomia -lui Lukâcs se bazează pe exalta- 
rea substructurii filozofice (s.n.), a operei de artă în contradicţie 
cu caracteristicile ei inerente şi specifice şi, mai mult, se ba- 
zează pe înţelegerea acelui Befreiungskampf artistic in forma 
unei nostalgii, implicite sau explicite, a acelui a trebui sa fii 
în epoca Intermundium (Între două lumi — epocă tranzitorie 
de transformări revoluţionare)“ 17. Ulterior, autorul 1şi va mo- 
difica poziţiile, după cum o spune în „subsolul“ de la începutul 
articolului, în esență însă perspectiva sa fiind destul de apro- 
piată de noi. 
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teleologică“ se produce de îndată ce evenimentele evocate 
devin figurare a sentimentelor exprimate. Evocarea sub- 
stituie manifestarea psihică directă în contactul deschis 
cu evenimentele reale și, de asemenea, înseşi evenimen- 
tele. Abia acum, cînd scopul evocării este evocarea ca 
atare, putem spune că plăsmuirea devine creație artis- 
tică şi activitatea, avînd acest „principiu autonom“, ac- 
tivitate estetică, în sensul cel mai larg al termenului. 
Mimesisul evocativ nu va fi, din acest punct de vedere, 
un analogon al realităţii, cum s-ar putea crede. 
Discuţia asupra mimesisului decorativ şi ilustrativ ne 
confirmă această idee. Desfăşurarea în „mediul omogen“ 
al simţurilor umane a „lumii“ evocate prin mimesis este 
un proces unitar, neputîndu-se privi, separat planul de 
suprafaţă și planul profund al operei. Conţinutul ilus- 
trativ se relevă ca estetic numai atunci cînd este perceput 
cu nuanțele evocative pe care „filtrul“ artistului i-l dă. 
Lukács deschide astfel posibilitatea includerii valorilor 
„de semnificaţie“ ale unei opere în valoarea ei estetică 
construită în unele doctrine exclusiv pe jocul aspectelor 
sensibile. Depășind şi interpretările ideologiste, el ajunge 
la sugestia pe care o găsim extrem de fructuoasă că (așa 
> cum sintetizează N. Tertulian) : „«Conţinutul» sau mate- 
ria iconografică este văzută de Lukâcs ca un cimp sau 
spaţiu de joc (Spielraum), exprimînd, în generalitatea lui, 
«comanda socială», din care însă artistul urmează să 
individualizeze conţinutul prin definiţie particular al o- 
perei sale.“ 18 În același sens, pe marginea unei alte 
lucrări a esteticianului maghiar, Prolegomene la o este-. 
tică marxistă, G. Morpurgo-Tagliabue va observa că G. 
Lukács a sesizat că pentru a putea vorbi de opera de 
artă, conţinutul estetic ilustrativ nu .este suficient, ela- 
bnrarea formală fiind din perspectiva valorii decisivă : 
„Așadar, dincolo de conţinutul practic sau teoretic, există 
un conţinut estetic (acea concentrare în detaliul tipic 
cu care am făcut cunoştinţă), care nu este încă artă și, 
dincolo de estetic, mai există o elaborare formală, «func- 
ţia decisivă, autonomă, de perfecţionare pe care o are 
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forma în operă»: şi 'care numai ea face arta...“ 19 Într- 
adevăr, Lukács scrie în lucrarea amintită că forma sin- 
gură „dă viaţă unui adevăr superior, o mai mare apro- 
piere de totalitatea şi de „esenţa sa“; ceea ce îl face. să 
ajungă la concluzia că: „Vitalitatea și durata unei opere 
şi a tipurilor reprezentate de ea depind, în ultimă analiză 
de perfecțiunea formei artistice“ 2%, Ca și N. Tertulian, 
Morpurgo-Tagliabue va constata, plecînd de aici, că: 
„un Benedetto Croce, sau un New Critics american, n-ar 
fi vorbit altfel şi n-ar fi refuzat să semneze acest para- 
graf (§ 11 : Il tipico, problemi della forma), care este, tot- 
odată, un rezumat, o inovație şi o concluzie a lucrării 
(Prolegomene..., n. n.)“. Sintetizînd însă, același exeget 
va sesiza că „...este interesant să vedem felul în care au- 
torul precizează conceptul:său privind: funcţia formei. A- 
ceasta este eminamente © «funcţia evocatoare». Dar a- 
ceastă virtute evocatoare permite «reflectarea infinităţii 
intensive a fiecărui moment al 'vieţii : unitatea multifor- 
mităţii în realizarea formală este chiar reflectarea vieții». 
Astfel, principiile conţinutului: (dialecticitate, particula- 
ritate) se rezolvă în. criteriile. tradiționale ale formalis- 
mului (unummultum) ®. Am putea spune că, plecînd de 
la o cognitive theory el ajunge la o. contextualist 
theory“ 21. Este dificil de înțeles — ca să preluăm o ex- 
presie a lui N. Tertulian — „simultaneitatea dublei exi- 
gente postulate față de artă: conservarea obiectivităţii 
lumii-în-sine prin mimesis, concomitent cu evocarea 
prin întermediul potenţării subiectivităţii. Rolul „emfa- 
tic“ al subiectivităţii se realizează: prin intermediul unui 
mimesis nemecanic : 'arta evocă realitatea în obiectivita- 


*) Nu vom putea fi de acord 'cu această observaţie a lui 
G.. Morpurgo-Tagliabue, în ciuda faptului că „Eestețica“ nu a- 
bordează în detaliu problema, jar exemplele concrete ale lui G. 
Lukács discută — cum s-a văzut — mai ales în privința „artei 
„avangardiste“ din perspectiva ' conţinutului (acceptare critică sau 
necritică a „imediatităţii“). Așa cum subliniau St. Morawski i 
N. Tertulian, sugestiile lulkăcs-iene în această direcție sînt mul 
mai bogate, reducerea la un „formalism tradițional sărăcindu-ne 
viziunea ce se poate concretiza de aici. | 
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tea ei „în conformitate“ cu integralitatea fiinţei umane. 
Adecvarea lumii la exigenţele omului reprezintă voca- 
tia (antropomorfizantă) a artei. Pentru a-şi realiza a- 
ceastă vocaţie arta trebuie însă să se ridice la dimensiu- 
nile auto-conștiinţei — adică să atingă acel plan al con- 
ştiinţei, unde se produce — sub zodia integrităţii — pu- 
rificarea de sine prin auto-cunoașştere. Relaţia subiecti- 
vitate-obiectivitate devine astiel cardinală în explicarea 
actului de creaţie și însușire a artei, fiind modalităţi net 
distincte de demersurile dezantropomorfizante de tip şti- 
inţific. În artă, relaţia este concretizată în două direcţii 
consecutive : înstrăinarea subiectului în lumea obiectivă 
gîndită ca totalitate, pentru a se reîntoarce la sine ampli- 
ficat, amprentat de aceasta. Lukács o va spune: „Cu totul 
alta e situaţia în punerea estetică. Pe de o parte, media 
operantă a particularităţii, ca individualitate anulată şi 
de aceea conservată şi în anulare, e destul de apropiată 
de viaţă (lebensnah) pentru a fi pusă într-o relaţie ne- 
mijlocită cu omul individual ; pe de altă parte, universa- 
litatea conservată ca mişcare anulată, dar ca o mişcare 
de universalizare înalţă orice individualitate deasupra 
caracterului ei privat, degajind-o din legăturile şi rela- 
tiile ei doar private şi creînd astfel în obiectele şi co- 
nexiunile configurate un regn intermediar sui generis 
care, în aparenţa nemijlocită a vieţii, se unește organic 
cu devenirea spre transparenţă a lumii fenomenale, cu 
splendoarea esenței. Într-o atare particularitate ca medie, 
în fiinţa în-sine se dezvoltă obiectiv acele momente care 
o fac să devină semnificativă pentru genul uman.“ 2 Su- 
gestiile hegeliene se vădesc a fi aici deosebit de fertile : 
esteticianul consideră că pe planul artei, dialectica alie- 
nării subiectului în obiect şi a reconversiunii acestuia în 
sine este pe deplin valabilă. Nu vom relua aici subtilele 
nuanţări ce ne permit să eliminăm o aparentă confuzie 
(mulţi exegeţi au vorbit de cripto-hegelianismul lu- 
lkâcs-ian), ceea ce ne interesează fiind a vedea în ce mă- 
sură demersul esteticianului marxist ne permite pînă la 
urmă o cuprindere (cel puţin aproximativă) a valorii es- 
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tetice. În lucrarea sa, N. Tertulian constată cu jus- 
teţe că „Originalitatea gîndirii estetice finale a lui Lu- 
kăcs stă tocmai în a fi dezvăluit ponderea excepţională a 
momentului obiectivităţii în devenirea actului de creaţie, 
fără a altera sau diminua cu nimic teza despre finalitatea 
lui centrală : potenţarea și expansiunea nelimitată a su- 
biectivității.“ 2% Emergenţa subiectului în realitatea lumii 
fenomenale, care îşi pierde astfel opacitatea, permite re- 
cunoaşterea operei de artă ca o lume pe care subiecti- 
vitatea estetică (universală) o cuprinde prin eliminarea 
contingentului. Arta va fi astfel o modalitate de revelare 
a lumii fenomenale şi a lumii subiective, specifică, non 
conceptuală, particulară. Scopul ei : realizarea unei ima- 
gini a realităţii în funcţie de mişcările subiectivităţii, de 
- auto-conştiinţa omului. 

Problema care se pune în acest contex este însă cum, 
acceptînd descrierea „de sus“ a fenomenului pe care o e- 
fectuează esteticianul analizat, putem distinge în perspec- 
tiva dată operele axiologic valabile de cele pe care con- 
textul social-istoric momentan le ridică la demnitatea va- 
lorii. Am sesizat, dealtfel, că Lukâcs însuși ajunge, atunci 
cînd concretizează, să opereze distincţii rigide, care îl 
împing la blamări pripite. În capitolul VII din primul 
volum. al monumentalei Estetica, el demonstrează trece- 
rea de la subiectivitatea particulară — în creație — la 
subiectivitatea estetică (cazul lui Balzac). Preluînd teza 
marxistă a schimbului continuu între societate şi natură 
(Teza III asupra lui Feuerbach), Lukács va gîndi genul 
uman într-o continuă transformare ascendentă în care 
actele creatoare ale indivizilor joacă ele însele un rol. 
Aceste acte se realizează pe planuri sociale determinate 
și numai prin depășirea particularității (planului social 
determinat), pentru a se ridica la nivelul unei experiențe 
semnificative pentru conștiința de sine a genului uman, 
ele se vor concretiza în valori capabile să-şi depășească 
„istoricitatea. Dialecticitatea momentului creației (înten- 
sificarea obiectivităţii prin mimesis, şi concomitent, accen- 
tuarea subiectivităţii) duce la relevarea în planul subiec- 
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neral), ce devine „germenele“ acestei activităţi. Concluzia 
este că în măsura în care orice act creator va atinge a- 
ceastă treaptă a „general-umanului“, fără a exclude de- 
terminările, el este propus ca valoare istoriei ce o va 
sancţiona. | 

Trebuie să accentuăm — totuşi — în final, pe impor- 
tanta categoriei de „mediu omogen“ în sens de speciali- 
zare a unui simț determinat de genul de artă la care 
se raportează. Apropiată aparent de tezele lui C. Fiedler, 
gîndirea lukâcs-iană va nuanţa şi aici, pe de o parte, 
conlucrarea celorlalte „medii“ la specializarea celui în 
cauză, accentuiînd, pe de altă parte, influenţa nefastă 
pe care încercările de transgresare a nemijlocirii sensi- 
bile, a principiului obiectiv specific ar putea-o avea asu- 


pra realizării operei de artă. Potenţarea unui tip de sen- ` 


sibilitate duce concomitent la intensificarea puterilor su- 
fleteşti, la intervenţia „integrităţii umane“ în zona spe- 
cific determinată a imanenţei sensibile. 

Fecundă şi paradoxală, Estetica lui Lukács rezolvă şi 
ridică concomitent o mulţime de întrebări. În primul rînd, 
cea a posibilităţii esteticii înseși, concepută ca o explica- 
ție categorială. „Opacitatea“ esteticianului faţă de anume 
opere moderne ar putea să ne susțină în refuzul legiti- 
mităţii unui astfel de demers. Dar opacitatea esteticia- 
nului nu duce automat la infirmarea valorii metodei lui 
şi, implicit, a rezultatului teoretic general obținut prin 
această. În Principii de estetică, G. Călinescu ajungea la 
o concluzie mult mai clar formulată anterior de către 
Paul Zarifopol în lucrarea Pentru arta literară. În linia 
principiilor croceene, dar distanţindu-se totuşi de ele, 
Călinescu nega posibilitatea unei legături între structura 
operei şi contextul social al creaţiei. Astfel, „Eminescia- 
nismul este un produs al lui Eminescu“ 24 va nota el şi 
pînă la un anume punct nu putem să nu fim de acord. 
Nu trebuie însă, de aici, să ne grăbim în blamarea efortu- 
lui lukăcs-ian de demonstrare a mediaţiunilor subtile pe 
care producerea unei opere de artă le reclamă. Îndepăr- 
tarea de Natură pentru atingerea. acelui a-fi-în-centru al 
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omului, se produce treptat, și geneza va demonstra con- 
tinua determinare: pe care ridicarea, la cuprinderea con- 
ştiinţei-de-sine-a-genului-uman: o exercită dialectic :asu- 
pra creaţiei. Influenţa vieţii cotidiene își are aici rolul său, 
deloc neglijabil, nu însă atît de evident cum ar vrea-o a- 
depţii unui socivologism. estetic. O altă primejdie pare însă 
a apărea aici : chiar dacă esteticianul ajunge, prin depă- 
şirea hiatusului fiedler-ian la- constatarea specificităţii 
genurilor artistice şi a rolului jucat de: „mediul lor omo- 
gen“, nu cumva se cantonează el într-o descriere generală 
a fenomenului artei, incluzind — e drept — şi particula- 
rităţile specifice, în defavoarea definirii valorii ? Zari- 
fopol, în lucrarea amintită, ajunge la concluzia unei deo- 
sebiri structurale între. viziunea filozofică şi cea artistică 
asupra esteticului. „Estetica filozofilor: poate da un mate- 
rial psihologic interesant pentru cunoaşterea tipului fi- 
lozofic ca atare ; dar prea puţin a ajutat ea la înţelegerea 
artei însăşi.“ 2 Paul Zarifopol intuieşte, desigur, o pro- 
blemă reală : în genere, marile estetici speculative au.a- 
juns la definirea unui model gerieral-abstract al artei, la 
o schemă ce pierdea : „irepetabilitatea“, „unicitatea“ ope- 
relor. Este oare şi cazul esteticii lui Lukács ? Să nu ui- 
tăm mai înainte schimbarea de accent pe care o efectuează 
esteticianul marxist : în centrul teoriei estetice trebuie să 
stea nu conceptul de: frumos, ci cel de „activitate este- 
tică“. Lukács deschide astfel posibilitatea unei definiri 
de ansamblu, în dinamismul lui, nu numai a fenomenului 
artei, ci şi a valorii estetice, subliniind concomitent că 
aceasta se realizează în mod particular, prin elaborarea 
formală a operei. Pe nesimţite, el depăşeşte propria-i 0- 
pacitate faţă de fenomenele moderne ale artei, accepțind 
în planul teoriei ceea ce respinge pripit în planul con- 
cret al operei. Era, dealtfel, în logica intrinsecă sistema- 
ticii sale dinamice o asemenea concluzie. „Nu poți cu- 
noaşte autentic o valoare fără a o trăi întîi dinăuntru, 
după cum nu poți cunoaşte un lucru fără a-l privi întii 
din afară“ %, serie L. Grünberg, părînd a inversa procesul 
descris de Lukács. Dar'òpera:de artă este concomitent ge- 
neză şi structură, .obiectivare a lumii $i potenţare a su- 
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biectivităţii, cunoașterea valorii reprezentind un moment 
de nuanţare istorică pe un fenomen constituit ce-şi afirmă 
autonomia relativă. Reabilitarea sociologicului în opera 
majoră a esteticianului marxist ne permite să distingem 
acea multitudine de determinări, de la cele „de ultimă 
instanță“ relevate de geneză, pînă la cele contradictorii, 
dar fertile în contrarietatea lor, relevate de imediati- 
tatea vieţii cotidiene, ce presupune cunoașterea condi- 
țiilor acestora şi a reflexului lor în operă pentru a putea 
interioriza, trăi dinăuntru, valoarea. Teza unităţii între 
perfecțiunea formală, conformă cu regulile genurilor şi 
funcţia sa socială este un bun cîştigat din această per- 
spectivă. Lukâcs sugerează că particularităţile: ce concură 
la valoarea estetică a unei opere trebuie luate în conside- 
rare împreună cu constatarea raporturilor ` între o0- 
peră şi situaţia istorică. Mulţi teoreticieni au încercat 
să-l contrapună pe „tînărul Lukács“ ultimului; plecind 
de la această surprinzătoare întreprindere a „imposibi- 
lei sinteze“. Tînărul Lukács accepta opoziţia netă, de tip 
kantian, între universalitatea obiectivă şi cea subiectivă 
pentru ca, ulterior, la maturitate, să demonstreze între- 
pătrunderea lor originară și geneza lor nuanțată în an- 
tropomorfizare şi dezantropomorfizare. Problematizarea 
formei artistice ca urmare a non-coincidenţei reale dintre 
existenţa reală sau empirică şi existența esenţială a omu- 
lui, elemente centrale ale operei de tinereţe (Sufletul şi 
formele, Teoria romanului), se regăsesc însă în transpa- 
renta ideilor de maturitate oricît am căuta o cezură de 
esenţă între cele două. Cînd va scrie în Teoria romanu- 
lui că „arta este doar unul dintre multe alte domenii, şi 
care domeniu nu poate avea conștiință de sine decît după 
ce lumea va fi căzut în ruine şi va fi devenit sieşi insu- 
ficientă“, Lukács se va gîndi în continuare la clivajul ìn- 
tre lumea empirică şi cea esenţială. În acelaşi sens, el a- 
daugă : „Această supralicitare a substanţialității artei duce 
în chip necesar la supra-solicitarea formelor : ele trebuie 
să producă însele ceea ce pînă acum fusese bun primit ; 
trebuie să genereze prin propriile forțe condiţiile efica- 
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cităţii lor apriorice (înainte ca aceasta să se poată mani- 
festa), să creeze adică obiectul şi lumea ambiantă a aces- 
tuia. Totalitatea ce se cere doar asumată nu mai este ofe- 
rită acestor forme: ele sînt de aceea constrînse, fie să 
restringă şi să sublimeze într-atit entitatea pe care tre- 
buie să o modeleze, încît să o poată susţine, fie să pună 
în lumină, la modul polemic, caracterul irealizabil al o- 
biectului lor necesar şi, totodată, neantul lăuntric al po- 
sibilului, introducînd pe această cale, totuşi, în universul 
formelor, fragilitatea structurilor lumii.“ 27 Dacă viața reală 
şi-a pierdut „imanenţa sensului“, ajungind la o „imanenţă 
vidă“, arta însăşi problematizează cu atît mai mult forma 
operei. Într-un univers real (empiric) al vieţii, invazia en- 
tropiei implică pierderea acestei imanenţe a sensului la 
nivelul formei operei de artă şi de aceea artistul este 
constrins să lupte pentru realizarea acesteia (a formei), 
bazindu-se numai pe „productivitatea spiritului“. Forma 
reprezintă depășirea prăpastiei ce desparte exterioritatea 
empirică de interioritatea esenţială. Deşi primatul formei 
este recunoscut, rolul conţinutului nu va fi nicidecum 
uitat. În operele de maturitate, Lukăcs va accentua pe ro- 
lul acestuia din urmă, ajungînd — atunci cînd concreti- 
zează — la cunoscutele cazuri de opacitate față de un 
conţinut formal în arta modernă (cazul Beckett. Totuși, 
expunerea expansiunii subiectivităţii în spaţiul specific şi, 
în genere, definit al unui mediu omogen, pînă la împli- 
nirea specifică (prin dialectica subiectivitate — obiectivi- 
tate), în conştiinţa de sine a genului uman permite in- 
tegrarea şi depășirea, în ansamblu, a problemei pe care 
o formula tînărul estetician. Dealtfel, multe din elemen- 
tele sesizate speculativ de esteticile clasice sînt reluate 
şi dezvoltate într-un plan superior de către gînditorul 
marxist, „Dezinteresarea“ plăcerii estetice, formulată de 
Kant, nu este nicidecum negată, ci integrată genezei fe- 
nomenului artistic, Autonomia relativă a esteticului este 
vizibil relevată de recunoaşterea naturii contemplative a 
artei. Caracteristica practică a acestuia exclude în sens 
larg ceea ce unii teoreticieni marxişti au numit „arta an- 
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gajată“, angajarea fiind, 'după Lukâcs, una de esenţă, ge- 
netică și conștientă, dar mai puţin declarată şi, prin ur- 
mare, facilă. De aceea, „dezinteresarea“ va fi ea însăşi 
relativă, moment inerent activităţii estetice, reprezentind 
ridicarea conștiinței-de-sine a: genului uman pe o treaptă 
superioară. ati Ca) o a Pa 

Lukács a adus în: centrul: dezbaterii conceptul de ac- 
tivitate estetică. Problema valorii înseşi apare ca rezol- 
vabilă din punct de vedere al' mecanismului ei general, 
în artă. Mediaţiunile::multiple: pe! câre el le propune pen- 
tru ceea ce poate fi numit a-fi-valoare în. artă, dau o 
complexitate şi o bogăţie nemaiîntilnită raportului, fără 
aceste mediaţiuni el: putînd fi: acum mult mai greu de con- 
ceput. Dar, se pune: în continuare aceeaşi întrebare : în 
planul concret al operelor. cum relevăm că un obiect este- 
tic, chiar dacă împlinește condiţiile general-valabile ce- 
rute pentru a-fi-valoare în artă, este cu adevărat şi pen- 
tru ansamblul „spectatorilor săi“, valoare ? „Conştiinţa-de- 
sine a genului uman“ ne poate furniza elementul obiec- 
tivării unei valori 'care se construiește în funcție de struc- 
tura formală: a operei, dar valoarea nu este numai atit. 
= „Adevărul este — afirmă în Estetica Ion Ilanoşi — că, 
larg reverberată şi din ce în ce mai îndîrjită, disputa din 
secolul trecut şi din cel prezent între teoreticienii «for- 
maliști» și adepţii «conţinutului» nu a avut întotdeauna 
tangenţe majore: cu practica: artistică din vremea ei. Ea 
s-a desfăşurat nu odată'alături de magistrala dezvoltării 
artelor, care a continuat oricum să fie unitară, cu fiecare 
prilej formă a conţinutului său şi conţinut al formei sale. 
Unitatea componentelor s-a dovedit mereu atît de strînsă 
și de indivizibilă în cazul' operelor autentice încît ea a 
dezavuat polarizările teoretice său le-a 'tolerat cel mult 
ca pe trecătoare şi ajutătoare «ipoteze de lucru»* %. Ar 
fi "fals de aceea :săi contestăm precizările succesive pe 
care le-au adus în raport eu: destinul artei „trecătoarele“ 
ipoteze : psihologia sau sociologia, istoria sau filozofia ar- 
tei, doctrinele estetice specifice: sau „marile“ estetici. În 
fond, Estetica este o- teorie în: continuă constituire, ac- 
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ceptată sau contestată, susţinută sau respinsă, ce adună şi 
corectează judecăţile asupra Artei sau artelor, ce ne pro- 
pune moduri de a surprinde valoarea, în genere, sau — de 
asemenea, în genere — descrie un fenomen în continuă 
mişcare: în limitele sale de ansamblu. Este la fel de 
adevărat că Estetica nu realizează — sau nu poate rea- 
liza — ceea ce pretinde ca modalitate certă de definire a 
artei : modul particular: şi specific de a fi al valorilor a- 
cesteia în opere, „irepetabilul“ şi „inimitabilul“ ce per- 
mit constituirea particulară a valorii, dincolo de funda- 
mentele generale ale acesteia, dincolo de „modelele“ ab- 
stracte ale ei. ie i 

 Marxistul Lukács a propus o cale pe care puţini teo- 


reticieni ai artei au urmat-o pînă acum: nu „frumuse- 


tea“ este criteriul. valorii în artă. Am stabilit deja limi- 
tele aleatorii ale acestui concept. A confunda frumusețea 
cu valoarea înseamnă a condamna la nedistingerea valo- 
rii în artă. În funcţie de evoluțiile fenomenului, succesive 
estetici şi-au disputat imperiul frumuseţii, ajungind fie 
la particularizări atît de riguroase încît au devenit dog- 


matice, fie la generalizări atît de abstracte încît nici o 


distincţie între creație şi copie, între valoare şi nonva- 
loare nu mai este posibilă. Lukács are dreptate atunci 
cînd se menţine în teritoriul „activității estetice“ ; gre- 
șește atunci cînd concretizează. Fenomenologii ajung la 


- j - j . é 
„descrierea“ a ceea ce au numit „esenţele atemporale“. 


ale fenomenului, dar îl pierd atunci cînd fenomenul își 
relevă istoricitatea şi noutatea uneori surprinzătoare. 
„Ştiinţa artei“ respinge deliberat problemele valorii, s0- 
ciologia artei vorbeşte doar de fundamentele ei istorice. 

Opera va pune însă mereu aceste probleme, va re- 
clama. mereu un răspuns, chiar și atunci cînd o mulţime 
de analize par a-l formula. Am văzut că răspunsul kan- 
tian “în problema gustului nu este absolut satisfăcător, 
chiar dacă am accepta — şi trebuie să acceptăm — su- 
gestiile lukăcs-iene ale genezei gustului ca şi ale genezei 
artei în genere. Și acea 
în faţa unei opere care să nu 
a alteia, sau chiar „amalgamarea“ 


fie decît copia ulterioară 
unor elemente ale mai 
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multora. Ce ne facem însă atunci cînd recunoaştem ori- 
ginalul sau cînd sesizăm că „prelucrarea“ ulterioară poate 
să fie tehnic superioară modelului ? 

„Problemele puse de interpretarea operei de artă 
— scrie în Viaţa formelor Henri Focillon —, se pre- 
zintă sub aspectul unor contradicții aproape obsedante. 
Opera de artă este o tentativă către unic, ea se afirmă 
ca un tot, ca un absolut şi, în același timp, aparţine unui 
sistem de relaţii complexe. Ea rezultă dintr-o activitate 
independentă, transpunînd o reverie superioară şi liberă, 
dar, totodată, spre ea converg energiile civilizaţiilor.“ 29 
Dar acelaşi teoretician, ajungind la concluzia solidari- 
tăţii materiei cu forma şi tehnica, relevînd ordinea sui- 
generis a formelor în perspectiva dinamicităţii lor, nu 
propune decît o viziune parțială : valoarea este o ches- 
tiune de stil, gîndit ca absolut, ca un' punct maximal al 
unei dezvoltări ce implică stiluri. Valoarea nu este însă 
numai atit. 

Istoria artelor ridică în faţa Esteticii o multitudine 
de stiluri net deosebite. Clasicismul stabilise acel criteriu 
al frumosului ce se voia universal. Dacă am privi din 
perspectiva lui, ar trebui să respingem total, nu numai 
arta contemporană nouă, dar oricare etapă a artei ce i-a 
succedat. Înseamnă oare că numai „proporţia de aur“ a 
clasicismului, armonia : prestabilită de acesta repre- 
zintă valoarea ? Evident nu, şi întreaga demonstra- 
ție de pînă acum ne-o dovedeşte. Eliminarea „mo- 
delului« abstract, a canonului pentru a propulsa va- 
rietatea formală şi tematică aduce în prim-planul 
experienţei cu operele, noi perspective şi, implicit, 
noi propuneri de valoare. Focillon sesizează cu justeţe : 
valoarea este și o chestiune de stil, şi tendința de a de- 
termina de ce cutare stil ne apare valoros, de ce stilul 
cutărei opere ne place, este o problemă estetică. „«Forma» 
rămîne, oricum, un statornic punct de referinţă, fără de 
care nici arta şi nici valoarea estetică, în ansamblu, nu 
pot fi înţelese. Ea este — notează în lucrarea amintită 
IL Ianoşi —, cel mai cuprinzător probabil termen pentru 
desemnarea joncţiunii moderne a feluritelor tipuri de 
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frumusețe. Căci şi produsele extraartistice devin este- 
tice mai cu seamă datorită «formei» ; după cum, prin ea 
se înfrăţesc cel mai intim domeniile contemporane ale 
artei. Este vorba, evident, de o formă care semnifică în- 
tr-un fel sau într-altul. În primul plan se situează, totuşi, 
această «formă semnificant» mai mult decit «semnifica- 
tiile formei»“. 30 Ceea ce înseamnă că a judeca valoarea 
după un criteriu al „semnificaţiilor formei“, absolutizat, 
neintegrat, pierde însăşi posibilitatea înțelegerii modului 
de a semnifica al unei forme și, concomitent, o cale spre 
cuprinderea valorii. | | 
Estetica cere cunoaşterea stilurilor ca şi a dinamicii 
lor. „Dialogul“ între conștiință şi operă nu se poate rea- 
liza fără această cunoaştere ca unul dintre elementele 
preliminare coerenţei lui. Or, ajungem astfel: la aceeași 
problemă : a cunoaște diferitele tipuri de frumuseţe afec- 
tate diferitelor stiluri nu presupune, pînă la urmă, elabo- 
rarea unui înodel generic de frumuseţe care. este valoarea 
estetică ? n i 
Formele artistice nu sînt independente de epoca in 
care sînt generate, sînt „mărturia“ acelei epoci. Desci- 
frarea lor depinde însă de devenirea conştiinţei noastre, 
a capacităţii noastre de a le înţelege şi privi. „Imaginea“ 
construită de forme presupune o modelare nuanţată suc- 
cesiv de multe alte asemenea forme, presupune educa- 
rea sensibilităţii în această direcţie și deschiderea ei spre 
cuprinderea acestei lumi semnificative, pentru a putea a- 
vea idealuri şi preferințe. Numai așa arta se dezvăluie 
conştiinţei noastre ca ordine dinamică a operelor, ca ierar- 
hie, ca valoare. Cele mai multe teorii estetice plecau, 
cum s-a văzut, de la problema valorii pentru a ajunge la 
descrierea fenomenului în ansamblu sau pe genuri, cate- 
gorial sau stilistic. Altele încercau să analizeze mecanis- 
mul ce permite realizarea și recunoaşterea valorii este- 
tice, Nu negăm, cum am spus-o deja, progresele succesive 
pe care teoriile, ele însele succesive, le realizează in ex- 
plicarea tot mai riguroasă şi sigură a fenomenului, a re- 
laţiilor ce determină prezenţa valorii. Toate aceste teorii 
nu explică însă opera decit în ansamblu, structurează un 
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model al ei, aplicabil oricărui produs, fără a ne sesiza 
prea clar ce trăsături diferenţiază operele între ele la 
nivelul orientării comune pe care o dă un stil sau chiar 
de ce se preferă un stil altuia și se discută un stil in 
funcție de o operă sau un grup de opere, socotite repre- 
zentative. Problema valorii particulare şi a ierarhiei pe 
care o impune această valoare nu poate fi nicicum 
eludată. a SM ea 
Arta contemporană nouă face ca dialogul să fie mai 
dificil. „Explozia formelor“ * înseamnă disiparea stilului. 
Nu există un stil comun al poeziei moderne, tot aşa cura 
hici romanul, teatrul, muzica sau plastica nu mai pot 
fi caracterizate prin existenţa unui stil comun. Istoria 
artei nu reţine eșecurile, spuneam mai înainte. Nu tre- 
buie însă uitat că operele pe care aceasta le reţine. sint 
rezultatul sublimării maxime a unui stil. lată de ce a 
spune totuşi că arta contemporană este o artă fără stil, 
presupune poate o judecată pripită. „...înainte ca o spiritua- 
litate să-şi fi descoperit stilul, adică să fi devenit mod de 
a forma, există un proces lung și complicat de căutare 
în care predomină un fel de tensiune între spiritualitatea 
ce-și caută stilul şi stilul pe care ea îl invocă sau care 
aspiră să devină. Această căutare este obositoare şi plină 
de încercări care prind corp doar în execuţia operelor 
individuale, căci stilul nu există în abstract, ci este în- 
totdeauna modul în care sînt formate operele concrete“ îi 
scrie Luigi Pareyson. Ceea ce poate însemna şi că acele 
creaţii socotite mari ale epocii noastre nu au reuşit încă 
să impună un stil, tot aşa cum poate însemna şi că ele 
au atins o asemenea particularizare în specificitatea lor 
încît devin singulare, Se pune însă din altă perspectivă 
problema : cum distingem în acest caz operele reuşite 
de falsuri, valorile de non-valori ? Cum putem să susţi- 
nem diferenţa de valoare între poemele lui Nichita Stă- 
nescu și cele ale unui excelent stănescian, sau chiar in- 
“tre poemele de creaţie ale aceluiași și auto-pastişele sale ? 
Dacă a distinge, a ierarhiza, presupune o ordine comună, 
cum putem susţine existenţa. unor diferenţe de valoare 
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între Marin Sorescu, să zicem, și Cezar Baltag, atunci 
cînd constatăm pentru poezia contemporană inexistenţa 
unui stil comun ? Şi presupunînd că opere gîndite ca va- 
lori impun cel puţin pentru alte opere existenţa unei o- 
rientări stilistice asemănătoare, înseamnă oare că şi ulti- 
mele au valoare ? 

Răspunsul nu trebuie să fie schematic. Dacă expe- 
rienţa estetică autentică este experienţa operelor sesi- 
zate în diferenţierile lor calitative, dacă sezisarea ca a- 
tare presupune exersarea unei judecăți şi concomitent 
o opţiune, nu putem decît să conchidem că ceea ce pre- 
supunem operelor este realizarea acelei valori care să o 
particularizeze, să o investească drept creaţie finalizată 
într-o calitate specifică, aptă de a satisface dorinţa noas- 
tră şi idealurile noastre formate de lumea în care trăim, 
dar şi de întîlnirea noastră cu operele reţinute de istoria 
artei. 

Operele sînt produsul unui proces creator ce vrea în- 
totdeauna să depăşească ce s-a făcut pînă atunci. Vrind-ne- 
vrînd, operele sînt obligate să intre în competiţia cu ce- 
lelalte, să-și defineacă tentativa de a fi valoare în raport 
cu cele considerate deja a fi. Prezenţa operei noi nu în- 
seamnă de aceea că imediat o vom aborda printr-o prismă 
prestabilită : cărui curent aparţine din punct de vedere 
forma], ce hybris se regăseşte în ea, care este rolul hu- 
musului istoric sau care este principiul estetic ce-o lumi- 
nează etc ? Ne raportăm la opera nouă avind, eventual, 
într-o sinteză confuză toţi aceşti factori, dar în primul 
rînd, căutînd acea statisfacţie intimă pe care ţi-o dă opera 
împlinită, ne bucurăm de sugestiile pe care ni le pro- 
pune sau ne considerăm decepționaţi cînd armonia căutată 
nu a apărut. Și cu fiecare operă nouă, modelul nostru 
de a ne raporta la celelalte se poate schimba. Relectura 
va presupune însă întreg cortegiul de probleme de care 
am pomenit. Relectura va presupune deci verificarea a 
ceea ce am socotit a fi valoare. Şi numai atunci cînd re- 
zistă continuei chestionări la care dialogul cu conștiința 
noastră o supune, putem socoti că opera se realizează, 
temporar şi specific, desigur, ca valoare. 2] 
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Nu este contestabil în nici un sens ceea ce spune Gal- 
vano della Volpe în Critica gustului : „Marx intuieşte aici 
complexitatea extremă a problemei estetice atunci cînd 
aceasta este pusă strict în termeni materialiști și nu în 
termeni pozitivişti [...] : anume aceea că legătura istorică, 
socială, a operei de artă nu poate condiționa mecanic sau 
din afară, ci trebuie să facă parte, într-un rel oarecare, 
din plăcerea anumită pe care ea şi nu altceva o produce 
şi, prin urmare, să facă parte din substanța însăşi a ope- 
rei de artă ca atare: din substanţa ei structurală, inte- 
lectuală ; drept pentru care, în nucleul ei rațional-con- 
cret, singurul acces ipotetic, după cum am văzut, al arti- 
culațiilor realului în ansamblul său de ideologii, eveni- 
mente şi instituţii de orice fel, trebuie să se concretizeze 
tocmai acel fel de sediment vital, humusul istoric, a cărui 
prezenţă .organică în opera de artă trebuie să fie demon- 
strată de esteticianul materialist.“5? Nu ni se pare însă 
suficient. Lukács gîndea în același sens determinarea is- 
torică pe care geneza şi mediul social constituit o exer- 
cită asupra operei de artă. În Estetica sa apar fructuoase 
sugestii pentru definirea modului particular de a fi al va- 
lorii estetice printre alte valori sociale. Dar Valoarea 
estetică este o abstracţie, arta constituindu-se ca o acu- 
mulare organică de valori estetice particulare, complemen- 
tare sau opuse, contradictorii şi concomitent identice cu 
ele însele în raport cu o anume epocă istorică, ce nu 
este: întotdeauna epoca apariţiei lor. Fenomenologii ìn- 
cercau să gindească relaţia de valoare ca determinată de 
obiectele constituite şi, dacă gîndim că aceste obiecte 
sînt obiecte unice, rezultat al impactului experienţei noas- 
tre estetice cu opere irepetabile în felul lor, am fi ten- 
taţi să le dăm dreptate. Operele însă suferă în creația 
și receptarea lor o mulţime de determinări, sînt rezul- 
tatul unei activităţi specifice constituită istoric. lar de- 
mersul lor, în ultimă instanţă, ajunge la construirea unui 
model la fel de abstract al obiectului şi al modului său 
particular de a se constitui, la ceea ce susțin cu atîta vi- 
goare: o psihologie fără psihologism. 
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Am pornit discuția de la o distincție pe care toate 
esteticile o realizează : opera de artă are o ființă mate- 
rială şi o ființă axiologică. Această constatare nu este 
însă o problemă. Nu există opere de artă care să fie 
numai ființe axiologice. Intenția activității creatoare, ce 
modelează, in-formează tehnic o materie este întotdea- 
una o valoare. Chiar şi lucrările ocazionale, poemele fes- 
tiviste sau circumstanţiale vizează ceva: să producă o 
plăcere, să emoționeze, să convingă pe cineva. Dincolo 
de determinările multiple pe care viața socială le exer- 
cită asupra acestei forme -á conștiinței sociale, dincolo de 
modul de a fi specific al valorilor estetice în raport cu 
alte valori sociale, există problema valorilor pe care di- 
verse opere le propun și care este o problemă numai a 
artei. De aceea, terenul de încercare al esteticii nu este 
neapărat distincţia între estetic şi inestetic, ci mai de- 
grabă distincţia între valori în planul teritoriului artei, 
ca atare, cu toate posibilele lor determinări, cu posibila 
lor devenire. Problema devine cu atît mai acută în con- 
diţiile artei moderne cu cît libertatea artistului — de care 
vorbea W. Hofmann — se accentuează tot mai. mult, cu 
cît aşa numita lipsă de stil tinde să pară a caracteriza 
întreaga artă contemporană. Nu înseamnă ceea ce sus- 
ținem o condamnare a esteticii. generale, a reflecţiei de 
ansamblu asupra artei. Nu trebuie 'să: uităm că opera 
intră în dialog cu. conştiinţa sa, chemînd ʻo întreagă ex- 
perienţă cu operele, O experienţă în care ea se exprimă 
și este verificată, o experienţă ce este mai mult decit 
o simplă „trăire“, o stare evanescentţă fundamentată pe 
un contact nemediat cu opera. Trebuie să-i dăm drep- 
tate lui L. Pareyson atunci cînd susţine că : „A spune că 
estetica este reflecţie filozofică asupra experienţei este- 
tice nu înseamnă a intra într-un cerc vicios, căci estetica 
pleacă de la o întreagă experienţă care, dacă e intero- 
gată cum trebuie, va avea ea însăși grijă să arate şi să 
denunțe, în sfera sa vastă, aspectele sau zonele care au 
un caracter estetic sau artistic. Dealtfel, arta, întocmai 
ca oricare altă activitate, n-ar ajunge niciodată să se 
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definească drept operaţiune specifică dacă întreaga viaţă 
spirituală n-ar conţine-o şi n-ar pregăti-o în vreun fel, 
dacă întreaga experienţă n-ar avea deja ea însăși un ca- 
racter de esteticitate şi artisticitate : ca operațiune .pro- 
prie artiştilor, arta nu poate să rezulte decît din accen- 
tuarea intenţională și programatică a unei activităţi care 
este prezentă în experienţa umană luată în întregime și 
care însoțește, ba chiar constituie orice manifestare a 
activităţii omului.“ % Rolul formativ al experienţei, al 
activităţii estetice, în genere, cum ar spune G. Lukács, 
al acestei „faceri“ ce, „în timp ce face“, inventează „mo- 
dul de a face“, nu poate fi relevat decît de estetică — 
reflecţia generală asupra artei. Experienţa presupune pla- 
nul operelor drept teritoriu specific pentru a cuantifica, 
pentru a confrunta, a constata. Ea este, cum s-a arătat, 
dinamică, în continuă autodepăşire, istorică. Ceea ce im- 
pune recunoașterea unui raport obiectiv — valoarea -— 
ce se constituie în dialogul conștiinței cu opera. Catego- 
riile esteticii acoperă o realitate certă : numai raportin- 
du-ne la ele putem particulariza, distinge, compara. Abia 
aici însă „dialogul“ își capătă sensul deplin: nu „trăi- 
rile“, afectele care corespund unei opere ne interesează ; 
nu atît de mult categoriile determinate în dinamicitatea 
lor istorică ne solicită ; ceea ce ne interesează din per- 
spectiva unei estetici axiologice este acea relaţie dintre 
obiectul particular care este obiectul estetic şi aspiraţiile, 
sentimentele, idealurile care îl însoțesc. Desigur, nu pu- 
tem nega că aceste reacții sînt diferite, cum şi: operele 
care le provoacă sînt diferite. Ceea ce susţinem este 
însă că, dincolo de gradaţia cantitativă diferențiată a 
trăirilor psihice legate de contactul cu opera, se degajă 
acel raport obiectiv (definit, în genere, de Lukács prin 
activitatea estetică, și de Goldmann sau della Volpe, in 
ciuda unor exagerări la cei din urmă), raport ce se par- 
ticularizează exemplar în polarizarea structură reală a 
operei — afect determinat, afectul fiind direcționat de 
acea structură şi structura la rîndul ei corespunzîndu-i. 
Judecata de valoare se ridică deasupra reacției -psiholo- 
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gice cerută de 'structura reală a operei (cu multiplele-i 
aspecte şi determinări), direcţionată de aceasta în com- 
plexul experienţei. „„...dacă operele sînt mereu individuale, 
se poate spune că — notează L. Pareyson — e 
imposibil să fie făcute fără ca în procesul «face- 
rii» lor să nu se inventeze modul în care trebuie 
făcute. Oricare ar fi activitatea care se exercită, este 
mereu vorba de a pune probleme, constituindu-le în mod 
original din datele informe ale experienţei, şi de a le 
găsi, de a le descoperi, de a le inventa soluţiile; este 
vorba mereu de a încheia și duce la bun sfîrşit opera- 
tiuni, adică de a produce realizind, îndeplinind, executind 
şi de a închide mișcarea de invenţie într-o operă care 
se schițează pe baza unei legi interne, de organizare 
(s.n); este mereu vorba de a face, inventind totodată 
şi modul de a face, așa încît execuţia să fie aplicarea re- 
pulii individuale a operei în chiar actul ce duce la desco- 
perirea ei, iar opera să «reuşească» în măsura în care, 
făcînd-o, a fost găsit modul în care trebuia să fie fă- 
cută.“ Ceea ce presupune existența experienţei cu ope- 
rele, exersarea continuă a judecății pe fundamentul a- 
cesteia, ceea ce presupune acea educaţie, a simţurilor 
ce dă competenţă şi pătrundere în interioritatea fenome- 
nului. Descoperirea „legii interne de organizare“ presu- 
pune, cu alte cuvinte, „formarea“ în acest sens. Desigur, 
nu putem vorbi de o identitate a reacțiilor în experienţă, 
nici de o perspectivă unică a valorilor. Estetica formu- 
lează o schemă categorială sau un. model de construcţie 
axiologică fără a avea pretenţia rigorilor absolute sau a 
aplicării lor absolute în fața unui fenomen pe care nu-l 
poate acoperi total și pe care necesarmente îl „trădează“. 
Ea recunoaşte obiectivitatea valorilor ; tot aşa cum, deşi 
știm că experienţa estetică este, dincolo de modalitatea 
ci generală dea fi, impregnată de personalitatea şi 
cultura celui ce o exercită, găsim prin ea calea de a 
acorda structura reală a operei cu sentimentele pe care a- 
ceasta le determină. lată de ce, mai ales în epoca noas- 
tră, cînd tendinţa de autonomizare specifică artei se ac- 
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centuează, estetica trebuie să se deschidă spre cuprinde- 
rea de ansamblu a tuturor formelor asumate. În eseul 
Problema realului în arta fantasticului, Al. Tănase arăta 
că rămîne „chiar în ştiinţă, un spaţiu nelimitat al nede- 
finitului, necunoscutului, iar posibilităţile de construc- 
tie ale spiritului nu merg numai în sensul adecvării la 
real...“ pentru că, şi atunci cînd urmăreşte o viziune de- 
zantropomorfizantă, subiectul uman realizează „operînd a- 
supra datelor realului, o selecţie, o ierarhizare, o con- 
structie preferenţială“. % Cu atit mai mult se lărgește 
spaţiul de joc în artă. Nu-i valorizăm la fel pe Ion Barbu 
sau pe Arghezi, cum îi valorizau contemporanii lor, nu-i 
„privim“ la fel pe Nichita Stănescu sau pe Marin So- 
rescu, cum îi „priveşte“, de pildă, criticul N. Manolescu, 
tot aşa cum N. Manolescu nu îi analizează la fel ca L. 
Raicu etc. Dar nu putem ajunge de aici la concluzia abso- 
Jutizării gustului individual, pentru că, dincolo de varie- 
tatea reacţiilor în fața unei opere, există acel impact o- 
biectiv de care am vorbit între structura ei reală şi sen- 
timentele, aspiraţiile, idealurile noastre pe care le mode- 
lează şi determină prin inter-mediul formativ ce influen- 
ţează însuşi impactul experienţei noastre cu operele. 
* i 


Cercetarea ne-a relevat pînă acum posibile moduri 
şi maniere de analiză estetică a valorilor artei. Desigur, 
nu putem susţine că ea este încheiată sau că perspectiva 
pe care ne-am propus-o a cuprins toate deschiderile pe 
care diversele. teoretizări le sugerează. Pentru cercetător, 
ceea ce am realizat are valoarea unei etape necesare În- 
tr-un demers mai larg, care deocamdată este abia între- 
zărit. O concluzie, în acest stadiu, chiar provizorie, se 
impune. | 

În analiza valorilor artei succesivele teorii estetice 
au încercat determinări, aprofundări sau descrieri mai 
mult sau mai puţin valabile, Unele s-au situat în pla- 
nul cuprinderii globale a fenomenului artei ; altele au 
urmărit abordări parţiale, din unghiuri prestabilite sau 
pe elemente strict delimitate. Am încercat să distingem 
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deschiderile novatoare, sugestive pentru o cuprindere cît 
“mai riguroasă a valorii în artă, de eşecuri, ele însele su- 
gestive din acest punct de vedere. Pentru că ne aflăm 
pe un teritoriu în care chiar şi eșecurile joacă un anumit 
rol pozitiv. 

Cele două mari tendinţe ce străbat teoria estetică 
şi analiza modului de a fi al valorii în artă ne-au apă- 
rut cu destulă claritate încă de la cercetarea „marilor es- 
tetici“ ; atât linia „filozofiei frumosului“ cît şi linia „ştiin- 
tei artei“ se prelungesc pînă în dezbaterile contemporane 
şi întrebările ridicate de arta modernă le resuscită mereu 
din direcţii diverse, uneori surprinzătoare. | me 

S-a întrevăzut în ce măsură perspectiva clasicistă con- 
cepea o posibilă cuprindere a valorii prin prestabilirea 
unui model al realului, ca real idealizat. Am încercat să 
surprindem, de asemenea, în ce măsură viziunea de an- 
samblu, pornind de la concepții: filozofice, structurate, se 
apropie sau se depărtează de înțelegerea valorii în artă 
prin urmărirea modului în care se realizează idealul in- 
corporat operei sau prin. analiza. reacției față de aceasta. 
„Marile estetici“ de tip kantian sau hegelian ajungeau 
să înlocuiască definirea valorii cu definirea fenomenu- 
lui artei în genere. Dacă la Kant perspectiva era iînevita- 
bilă, întrucît judecata estetică ce surprindea universalita- 
tea valorii (care era înţeleasă dar nu explicată) se fun- 
damenta pe acordul dintre natura şi capacitatea noastră 
de a intui înainte şi dincolo de experienţă, la Hegel, ju- 
decata se baza pe modalităţile transpunerii în concept 
a ideii. | 

Arta modernă pare a zgudui însă prin explozia ca- 
noanelor (tehnice sau principiale) asemenea perspective 
totalizatoare, Speculativismul este înlocuit de viziunea 
Particularizatoare, de investigaţiile riguroase şi aplicate 
la diverse domenii de realizare a artei. Investigaţiile „po- 
zițive« caracteristice epocii moderne au propus modele 
coerente de analiză, au adus clarificări asupra modului 
de a fi al valorii în artă, au analizat domeniile intim le- 
gate de realizarea acesteia. Studiul „istorico-teoretic“ al 
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operelor artistice concrete, al condiţiilor creaţiei sau al 
„posibilităţilor receptării“ este fructuos şi semnificativ. 
Dar particularizările nu ni se par totuși suficiente pentru 
explicarea posibilităţilor valorii în artă. 

Operele de artă sint „lumi unice“, avind structuri 
reale ireductibile. Ceea ce nu exclude, cum am încercat 
să arătăm, punerea lor în relaţie prin experienţa este- 
tică. Însăşi devenirea artei se fundamentează pe posibili- 
tatea raportării operelor valoroase unele la altele, pe cu- 
noașterea a ceea ce este viabil, reușit în fiecare din ele. 
Judecata estetică este aceea care dă seama de existenţa 
dincolo de aparența ireductibilitate a valorilor artei, a 
ceea ce este comun acestor valori. Mai mult, dacă expe- 
rienţa ne relevă structurile reale ale operelor, dacă ea 
confirmă sentimentele valorii pe care le putem avea în 
fața operei noi, acest lucru se datorează tocmai posibili- 
tăţii de a sesiza mereu „normele“ creaţiei, de a le modi- 
fica atunci cînd fenomenul se modifică el însuşi în e- 
senţa lui. Chiar dacă cercetarea estetică va împinge me- 
reu la dorinţa de a fixa categorial, abstract ceea ce nu 
există decit concret, acest lucru nu înseamnă că orice 
cale spre cuprinderea valorii în artă este de la început 
sortit eşecului. | 

“Conceptul de experienţă estetică ni s-a părut de a- 
ceea un element pivot în demersul spre explicarea posi- 
bilităţii analizei valorii în artă. Estetica fenomenologică 
a încercat să-i dea o semnificație anume. Nu se pot nega 
certele rezultate obţinute de aceasta. Dar excluderea per- 
spectivei istorice, anularea valorizării ca fenomen rezul- 
tat: al unor determinări complexe ne-a îndemnat să în- 
cercăm distanţarea critică faţă de perspectiva propusă. 

Iată de ce deschiderile operate de materialismul isto- 
ric ne-au apărut ca deosebit de promițătoare. Desigur, 
Marx, Engels şi Lenin nu au scris lucrări de estetică. 
Ceea ce şi-au propus însă în analiza praxis-ului, a acti- 
vității umane în genere, devine sugestiv pentru explica- 
rea experienţei estetice, a statutului operei de artă, cu un 
univers specific, relativ autonom, rezultat al unui proces 


e 
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în care determinările mediului sînt sublimate. Intercon- 
diţionarea, reciproca influență între elementul estetic și 
cele extraestetice dă astfel posibilitatea formulării, în 
urma experienţei, a acelor judecăţi care să justifice şi să 
obiectiveze valoarea. De aceea, varianta marxistă pe care 
o propune Lukács, îndeosebi modul în care el definește 
„activitatea estetică“, ne apare ca una din căile cele mai 
certe pentru realizarea unor premise mai sigure în sur- 
prinderea valorii. Geneza structurală gîndită de el este 
extrem de atrăgătoare, chiar dacă Lukács nu a reușit 
să depăşească un anume parti-pris în analiza operelor 
de artă moderne. . . . aoa pn 

Am arătat că nici o' structură izolată, smulsă din 
operă, nu ne permite accesul la valoare. Fiecare -operă 
este însă o structură a cărei geneză îi deschide acces spre 
obiectivarea valorii sale. Opera este o unitate organică, 
o „totalitate concretă“ spre care estetica are misiunea să 
orienteze. :Opera: realizează. valoarea pe care reflecţia ge- 
neralizată. în urma experienței o conturează. Sîntem, ni 
se pare, în consonanţă cu nuanţarea subtilă a lui P. Fran- 
castel din Figura şi locul; „Reprezentarea estetică nu 
constituie un caz particular de aplicare a domeniului ilu- 
ziei. Ea constituie unul din modurile de acţiune, potrivit 
cu care, oamenii unei anume societăți stabilizează anu- 
mite aspecte ale experienţei lor şi potrivit cu care anti- 
cipează, de asemenea, posibilităţile lor imediate de trans- 
formare a formelor materiale şi mentale ale universului. 
Creaţia nu se desfășoară în virtual ci în posibil ; nu există 
operă în afara. determinatului. Teoria nu prefigurează is- 
toria, ci face posibilă interpretarea ei. Ceea ce nu implică 
cîtuşi de puţin stabilitatea definitivă a soluţiilor, Dar orice 
soluţie depăşită ne ajută să înțelegem modalitățile gene- 
rale care dictează, în funcție de una din cele mai per- 
manente şi specifice activități ale spiritului, un tip de 
gîndire, precum şi un codaj transmisibil al acestei .gin- 
diri.“ 35 | Mtis 

“Literatura modernă propune opere „deschise“, A. fapt 
din ce în ce mai particularizate, mai suficiente :sleși „prin 
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prisma dublei determinări, a realității contextuale şi is- 
torice şi a artei în devenirea ei. Nu rezultă de aici 
că operele moderne ar fi esenţial particulare, cum se în- 
cearcă uneori a se acredita. Valorile societăţii în care 
sînt create se implică în ele în sensul determinărilor lor 
interne, indiferent de maniera tehnică de structurare, rea- 
lizindu-se ca o „comandă“, dar o comandă ce nu mai ţine 
de un principiu dogmatic sau de o regulă prestabilită ci 
de necesităţile profunde ale mediului social dat. 

Problema valorii operei de artă rămîne însă în con- 
tinuare o problemă care trebuie rezolvată. Un concept 
suficient de cuprinzător și flexibil o poate defini fără a-i 
da dimensiunile concrete. „Nici un absolut nu poate fi 
exprimat altfel decît în materiale şi categorii ale ima- 
nenței, fără ca atît în condiționalitatea sa, cît şi în pro- 
priul său concept global, aceasta din urmă să nu fie zel- 
ficată“ 3%, notează în Dialectica negativă Th. W. Adorno. 
În planul teoriei estetice „absolutul“ reprezentat de va- 
loarea unei opere este cuprins prin categorii imanente 
care sînt „zeificate“ abstract. Experiența estetică le de- 
molează continuu pentru a solicita altele noi, care pînă 
la urmă au acelaşi destin. | 

Estetica devine, din această perspectivă, metodologia 
experienţei, ce permite sesizarea, în dinamicitatea feno- 
menului, a ordinii, ea însăşi dinamică a valorilor artei. 
Deşi individualizate, valorile artei se regăsesc în această 
ordine, ca urmare a experienţei generale a artei şi a teo- 
riei specifice ce se construieşte pe ea. 

Valoarea operei rămîne însă o chestiune de indivi- 
dualitate pe care experienţa estetică trebuie să o sesi- 
zeze. Pentru valoarea operei, sesizarea nu este însă su- 
ficientă. Experienţa estetică resimte aceasta şi reclamă 
o relaţie — mai mult sau mai puţin evidentă — cu pro- 
pria-i particularizare : experienţa critică. Vom vedea în 
ce măsură orice „critică“ rămîne tributară unei anume 
concepţii estetice, în ce măsură particularizează expe- 
rienţa generală cu operele în funcţie de anume principii 
direct sau indirect asumate. 
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Arta este una din modalitățile prin care se poate 
da vieţii „ordine şi frumusețe“. 

Ea înnobilează şi ordonează, creează valori și își în- 
sușeşte valori, devine acel mod prin care omul își 
restituie lumea, dar o lume de data aceasta „umanizatâ“. 
încă o dată vom lăsa poezia să o spună: „lată-mă / ră- 
mînînd ceea ce sînt, / cu steaguri de singurătate, cu scu- 
turi de frig, / înapoi, spre mine însumi alerg, / smulgin- 
du-mă de pretutindeni, / smulgîndu-mă de dinaintea 
mea, / dinapoia mea, din dreapta şi / din stînga mea, de 
deasupra, și / de dedesuptul meu, plecînd / de pretutin- 
deni şi dăruind / pretutindeni semne ale aducerii-a- 
minte : / cerului — stele, / pămîntului — aer, / umbre- 
lor — ramuri cu frunze pe ele.“ (Nichita Stănescu, A 
unsprezecea elegie). 

întrebarea cu care ne-am început cercetarea rămine 
— totuşi — încă valabilă. Pentru că dacă estetica se vă- 
deşte a fi metodologia experienței generale cu operele, 
specificizarea acestei experienţe în fața unei opere apare 
drept problema esenţială a oricărei investigări a valorii 
ei. Vom vedea dealtfel că estetica însăşi nu va abdica 
atît de uşor de la această misiune. 
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erală a experienței cu 


operele pe care le analizează — de sus — ca Tes și ca 
valoare. Ea rămîne eficace atita vreme cît rămîne viu 
praxisul pe care sc fundamenteaza, care O susține şi pe 
care îl luminează, îl canalizează. Estetica elimină — în ul- 
timă instanţă — „spontaneitatea“ dialogului in favoa- 
rea categorisirii, chiar dacă îi dă acesteia din urmă un 
caracter dinamic. Specificitatea existenței operel este ire- 
ductibilă la concretitudinea sa şi o teorie despre va- 
loare, oricît de flexibilă, oricît de „trădătoare“ ar fi a- 
tunci cînd ne spune ce este valoarea şi Cum este ea nu 

de ce totuşi o 0- 


poate ajunge să delimiteze cu precizie 
peră este: valoare indiferent de supunerea sau nesupu- 
şi mai mult sau mai puţin 


nerea. ei la canonul, el însu 

flexibil, al conceptului. Estetica materialistă care — in 
special în varianta lukăcsiană — ne-a apărut drept cea 
mai deschisă, mai dinamică şi cuprinzătoare, rămîne — şi 
aceasta este „defectul“ de neînlăturat al oricărei este- 
tici — o teorie şi O metodologie generală. Ansamblul ei 
sintetic se fundamentează pe cercetarea ordinii dinamice 
a valorilor artei, pe „activitatea estetică“ ce permite in- 
terogarea fiecărei valori particulare odată stabilite, pla- 
sarea ei — ipotetică — într-o totalitate care îi confirmă 
sau infirmă validitatea. Estetica este în devenirea <i 
euristică : prin cercetarea sa concretă, prin deschiderile 
sale teoretice ea poate corecta propriile principii, trans- 
formîndu-le în principii directoare. Ea rămîne însă la eta- 


Estetica este metodologia gen 


jul superior — al metateoriei artistice — la filozofia ar- 
tei — şi încercarea de a identifica valoarea nu conduce 
i — decît la Va- 


— ca dealtfel în genere în cazul teorie 


loare și mai puţin la valori. 
+ În fapt, definind Valoarea, estetica se defineşte pe 
sine, adică propriul său demers spre universalitate, di- 
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zolvînd, altfel spus, particularul şi unicul într-un univer- 
sal: care — am văzut deja — îl luminează şi concomitent 
1] ascunde. Pretenţiile — mai mult sau mai putin totali- 
zatoare. — ale unor teorii, le duc la un demers paralel 
cu fenomenul viu al operei, aparent și real în concre- 
titudinea sa, conferindu-le o — necesară totuși — tentă 
metodologică. Istoria doctrinelor estetice este, din. această 
perspectivă, istoria unei cuprinderi (în planul metodolo- 
giei). tot mai riguroase a unui „obiect“ proteic. Ca in 
poemul eminescian, Miron strînge în braţe o. „frumoasă 
fără corp“. TREI E 

Nu înseamnă că trebuie să condamnăm. estetica. Felul 
în care Lukács, preluînd sugestiile fertile ale lui Marx, a 
încercat să îndiguiască dialectic o proiecție asupra valorii 
în artă, ridicîndu-se progresiv de la determinaţiile cele 
mai largi spre determinaţiile cele mai precise, este rele- 


vant.. Este calea pe care Marx, într-o scrisoare către Las- 


salle, a definit-o drept metoda ridicării „de la abstract 
la concret“, concretul însemnînd totalizarea ierarhizată a 
determinărilor fundamentale ale fenomenului real. Ast- 
fel, „populaţia este o abstracţie dacă omit, de exemplu, 
clasele din care.este formată ; aceste clase sînt, la rin- 
dul lor, un termen fără sens, dacă ignor elementele pe 
care se fundamentează, de exemplu, munca: salariată, ca- 
pitalul etc.“ 1 Aceste determinări rămîn însă simple ab- 
stracţii dacă le rupem de realităţile pe care le desem- 
nează şi care se transformă. Valoarea estetică, cu coordo- 
natele ei de ansamblu, este un univers concret, aceste 


coordonate fiind ele însele insuficient determinate dacă nu 


se stabileşte că ele se aplică plecînd de la un obiect dat, 
izate în el şi care 


rezultat a] activităţii estetice materiali care 
— printr-un reflex temporar asupra propriei perfecțiuni 
momentane — îl instaurează ca valoare. Sistemele este- 
tice — chiar şi cele mai flexibile — sînt înclinate, prin 
însăşi sistematicitatea lof, la a considera, plecînd de la 
această generalizare absolutizantă a unel scheme inițial 
particulară, că orice operă noua este situată deja 
în această generalitate. Pentru estetician aceasta este 


însă. realitatea, pentru dogmatic aceasta este . „reali- 
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tatea concretă“ la care opera trebuie raportată (indiferent 
de denumirea pe care această „realitate“ o capătă : natu- 
ralism, expresionism, realism, suprarealism, realism so- 
cialist etc). Or, am văzut deja că această „realitate“ nu 
este în fapt decît o determinare abstractă, impunin- 
du-se — aproape de la sine — „ridicarea la concret“ de 
care vorbea Marx. 

în eseul Questions de métode, J. P. Sartre încearcă, 
plecînd de la sugestia marxistă (şi vizind, desigur, planul 
de ansamblu al teoriei filozofice), condamnarea unui a- 
nume dogmatism ideologic ce duce la aparența înţelegerii 
unei totalități concrete : „Astfel [dacă am considera că] 
realitatea concretă a unei opere filozofice va îi idealis- 
mul ; opera nu reprezintă de aceea decit un mod trecă- 
tor ; ce o caracterizează în ea însăşi este numai defi- 
cienţa şi neantul; ce face ființa sa este reductibilitatea 
ei permanentă la substanţă : «idealism». De aici o fetişi- 
zare perpetuă“ 2. Protestul lui Sartre împotriva fetişizării 
perpetue este de fapt un protest împotriva tendinței de 
a elimina dialogul, deschiderea, dezbaterea — în cadrul 
artei — dintre experienţa estetică conştientizată şi opera 
nouă. Se respinge, cu alte cuvinte, orice reducere la o 
schemă universal concretă ce duce în estetică la ceea ce 
am definit deja ca imperialismul schemei. 

Există — şi Sartre are dreptate — în estetica mate- 
rialistă a unei: anume epoci, tendințe de închistare dog- 
matică (dar, pentru oricine merge la filonul originar 
al marxismului — şi filozoful francez nu o contestă — 
fenomenul este invers, de deschidere, de acceptare critică 
a perspectivei fructuoase), tendințe ce, chiar atunci cînd 
ajung la considerarea flexibilă a realităţii imaginare a 
operei, urmăresc — în ultimă instanţă — o anume ín- 
cadrare a ei în „universalul concret“ al schemei. Marx 
viza „ridicarea la concret“ ca pe o atitudine teoretică 
dinamică şi în acest context o anume „opacitate“ la 
opere de artă modernă (cazul Lukács) este uneori aproape 
inexplieabilă. Aproape însă, pentru că, dincolo de defec- 
tul oricărei teorii în faţa unicului, a universalului particu- 


CE Scanned with OKEN Scanner 


EXPERIENȚA ESTETICĂ ȘI EXPERIENŢA CRITICĂ/187 


larizat al operei, există şi aspirația — normală — a unei 
sistematicităţi (de care Sartre însuși nu scapă) totali- 
zatoare. 

Sartre surprinde, desigur, „trădarea necesară“ pe care 
o estetică ce se vrea a fi o metodologie cuprinzătoare (şi 
ne permitem să afirmăm prin extensiune că acesta e 
scopul oricărei estetici), o realizează atunci cînd urmă- 
rește să situeze complexitatea ființei unei opere într-o 
schemă. „«A situa», pentru Garaudy,.— spune el — ìn- 
seamnă a pune în legătură pe de o parte universalitatea 
unei epoci, a unei condiţii, a unei clase, a raporturilor 
sale de forță, cu alte clase și, pe de altă parte, universa- 
litatea unei atitudini defensive sau ofensive (practică so- 
cială sau concepţie ideologică)“ 3. Referinţa critică este 
parţial valabilă dacă ne raportăm la concepţiile estetice 
sociologizante ce exacerbează viziunea marxistă a tota- 
lizării ierarhizate a concretului. Modul în care Sartre ex- 
plică — în această perspectivă — înţelegerea dogmatică 
a „cazului Flaubert“ este relevant. „Marxismul contem- 
poran — scrie el — raportindu-se la esteticile marxi- 
zante occidentale — arată, de exemplu, că realismul lui 
Flaubert este în raport de simbolizare reciprocă cu evo- 
lutia socială şi politică a micii burghezii a celui de-al 
doilea Imperiu. Dar el nu arată niciodată geneza acestei 
reciprocităţi de perspectivă. Noi nu știm nici pentru ce 
Flaubert a preferat literatura oricărui alt lucru, nici pen- 
tru ce el a trăit ca un anahoret, nici pentru ce el a scris 
aceste cărţi şi nu cele ale lui Duranty sau ale fraților 
Goncourt.“ 4 Dacă raportăm la Estetică ceea ce Sartre re- 
proşează sociologismului marxist, observaţia pare justi- 
ficată. Spunem „pare“ pentru că reproşul lui Sartre, în- 
temeiat pe un „caz reprezentativ“ din, domeniul artei (al 
culturii în genere), se adresează filozofiei care, oricum 
nu-şi poate permite decît sugestii pentru o analiză de 
caz. Lipsa unei construcţii estetice marxiste fundamen- 
tate pe sugestiile originare ale acestei filozofii (dacă ex- 
ceptăm în parte monumentala „Estetică“ a lui G. Lukács, 
probabil mai puțin cunoscută în perioada realizării eseu- 
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lui Questions de méthode), ca şi o anume exagerare — mai 
mult sau mai puţin dogmatică — a unor încercări marxi- 
zante de a construi perspectiva estetică, îl duce pe filo- 
zoful existențialist la propunerea .unei alternative posi- 
bile, care ar suplini lipsurile unei viziuni particulari- 
zante, prin metoda numită „progresiv-regresivă“. ® În ca- 
zul Flaubert; particularitatea trăirii istoriei sociale prin 
prisma unei familii, coborîrea „universalului“ la clarifi- 
cările obscure ale conștiinței unui individ în formare pot 
lămuri multe din opţiunile ulterioare — la maturitate — 
ale acestuia, pot susţine modul specific lui de a-şi însuși 
şi transmite perspectiva ideologică dominantă. Sartre pro- 
pune combinarea -unei analize sociologice de tip mono- 
grafic — la nivelul clasei, al comunității de ansamblu și 
al comunităţii restrinse în care se formează creatorul — cu 
o psihanaliză a trăirilor singulare concretizate în operă 
şi relevate. prin maniera socială în care publicul o'asi- 
milează, pe fondul explicaţiei existenţialiste de ansam- 


*) Ni se pare, pe de o parte, inutil a relua afirmaţia susți- 
nută în primul capitol al acestei lucrări, că atit Marx cit şi En- 
gels nu şi-au propus o analiză a fenomenelor particulare — chiar 
și în artă — decit în măsura în care acestea le permiteau ceea 
ce s-a numit „totalizarea ierarhizată a determinărilor fundamen- 
tale ale fenomenului real“, perspectiva „ridicării la concret“ per- 
miţind o retroacţiune continuă asupra modelului teoretic. Din a- 
cest punct de vedere, critica realizată de Sartre la adresa afir- 
maţiei lui Engels asupra „axei mediane“ a curbei evoluţiei sferei 
culturale, care ar impune eliminarea „vieţii reale“ în favoarea 
unei „universalităţi ce se limitează a se înfățișa indefinit în ea 
însăşi“ 5, nu ni se pare plauzibilă, întrucît Engels însuşi nu a 
urmărit o coborire la „cazurile particulare“ specifice, ci numai 
demonstrarea autonomiei sferei culturale în cadrul determinaţii- 
lor de ansamblu ale epocii, autonomie cu ațît mai evidentă cu cit 
„distanţa istorică“ fâţă de epocă este mai redusă. Pe de altă 
parte, reproșul lui Sartre poate fi susținut în cazul oricărei con- 
cepţii filozofice (inclusiv existenţialismul !) și, cu atit mai mult 
estetice, defectul teoriei totalizatoare fiind — cum s-a spus deja — 
tendinţa sistematică ce, în problema domeniului specific artei, 
poate duce cel mult la o metodologie generală dinamică — unicul 
neputînd fi cuprins într-o schemă decit prin schema lui însuși, 
unică prin urmare. p Lia 
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blu. :Se ajunge astfel la înţelegerea faptului existenţial 
al alienării şi reificării omului în munca sa, după ce 
oricare om ce se formează „trăiește mai întîi, copil fiind, 
din munca părinţilor săi.“ 6 

Lăsînd deoparte intenţia absolută a „definirii indefini- 
bilului“, a surprinderii și generalizării particularuiui şi 
unicului, metoda „progresiv-regresivă“ nu duce nici ea la 
definirea valorii operelor (lui Flaubert în exemplul dat), 
cel mult constituind o critică vie prin dinamicitate a 
unor scheme totalitare în favoarea altora asemănătoare. 
Şi aceasta pentru că, deşi putem afla de ce a scris Flau- 
bert aceste cărţi, de ce a preferat literatura ş.am.d., nu 
putem totuşi afla în acest mod de ce Doamna Bovary 
este o valoare şi nu Germinie Lacerteux a fraților Gor- 
court, de pildă. Chiar dacă monografia familială și 
psihanaliza ne vor permite distingerea unor accidente bio- 
srafice net diferite, chiar dacă — prin urmare — cate- 
sorisirea sociologică ne va duce la. constatarea unor si- 
militudini de mediu social şi ideologic, toate acestea nu 
ne vor împinge la afirmația că Doamna Bovary este o va- 
loare numai datorită faptului că, în cazul „micului“ Flau- 
bert, relația lui cu propria mamă nu a fost determinantă 
în formarea individului matur din cauză că deasupra 
plana umbra teribilă a tatălui. În pătrunderea „subsolu- 
lui“ operei, a motivaţiei sale, constatarea poate fi — şi 
este — realmente interesantă dar putem afirma că 
Doamna Bovary ar fi reprezentat oricum o valoare, chiar 
şi dacă biografia autorului nu ar fi fost cunoscută. Ecoul 
Cântecelor lui Moldoror ale lui Lautréamont este încă 
— din acest punct de vedere — apropiat. 

“Biografia socială a operei contează desigur. G. Lukåcs 
poate fi criticat atunci cînd afirmă că „realismul nu este 
un stil între alte stiluri, ci baza însăși a întregii litera- 
turi“ și că, în această situaţie, „celelalte stiluri i i să 
apară decît înăuntrul realismului i „pentru că se. p asează 
în planul a ceea ce am denumi „universalul a stracti- 
zat.“ Dar dacă ne raportăm la:'opera P rd tri eri 
teza „mimesisului“ (gîndită în sens larg) dă posibi i 


` 
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considerării realismului ei de ansamblu drept o configu- 
raţie psihică și atitudinală de natură estetică ce o con- 
formează cu „axa mediană“ a dezvoltării istorice, pla- 
sînd-o într-o ordine specifică. Ca şi în cazul metodei 
progresiv-regresive, putem ajunge la o serie de judecăți 
certe asupra valorii operei, de „sus“ de această dată, 
fără însă a realiza specificul singular al valorii ei. Am 
arătat mai înainte că „metoda Lukács“ dă o schemă flexi- 
bilă şi dinamică a calificării valorii estetice. „Metoda 
Sartre“ permite particularizarea condițiilor creației, am- 
prenta lor asupra creatului. Ea nu relevă însă de ce 
creația dată are sau nu are valoare. 

În fond, atît Lukâcs cît şi Sartre (prin resuscitarea con- 
cepţiei marxiste a „reîntoarcerii la concret“) au, dintr-o 
anume perspectivă, dreptate. Problema rămîne însă în 
continuare aceeaşi. Lukâcs ajunge la justificarea totali- 
zării ierarhizate a determinărilor fundamentale ale feno- 
menelor realităţii prin activitatea estetică încorporată in 
operă ; Sartre ajunge la cerința stabilirii unor „media- 
fiunik între „universalul abstract“ şi „universalul con- 
cret“, care să dea seama de condiţiile particulare ale 
creaţiei. Primul justifică ce este valoarea și cum este ea. 
A] doilea încearcă să surprindă ce o condiționează şi în 
ce mod. 

În faţa operei vii, cu lumea ei autonomă şi unică, 
amândoi rămîn însă în planul teoriei despre. Nici unul, 
nici celălalt nu pot spune de ce tocmai o anume operă 
este valoare, deşi încearcă şi — am certificat în cazul 
Lukâcs — reuşesc uneori să surprindă cum se structu- 
rează şi se fundamentează ea. 

Pentru Lukács este semnificativă selecţionarea situa- 
țiilor caracteristice modului specific uman de existenţă, 
adică conştientizarea momentelor definitorii pentru crea- 
rea de sine a genului uman. El porneşte — ab initio — 
de la considerarea faptului că în procesul obiectivării su- 
biectului, subiectul se depășește spre un univers uman, 
spre genericul uman. Sartre va încerca operaţiunea in- 
versă — în sensul „ridicării la concret“ — forţind ceea 
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ce el numeşte „universalul abstract“ să se concretizeze. Am 
văzut însă în ce măsură viziunea sartreană duce la pier- 
derea „indefinibilului“ din dorinţa definirii lui. Lukâcs va 
căuta în prelungirea aceleiași „ridicări la concret“ să se- 
ziseze ce depășește accidentalul istoric fără a pierde ge- 
neralitatea „genului“ şi concomitent, fără a-l înstrăina 
de procesualitatea concret-istorică cu „zig-zag-urile“ ei. 
Eliminind accidentalul istoric prin condamnarea „isme- 
lor“, a dogmatismului ce restrînge funcționalitatea so- 
cial-istorică a unei opere la limitele epocii ei, el riscă să 
elimine şi „accidentul“ istoric pe care îl reprezintă opera 
cu valoare perenă. Şi aceasta deși genul uman se află 
„subiectiv şi obiectiv, continuu în mijlocul unui pro- 
ces ; el este un rezultat ce nu rămîne niciodată identic 
cu sine însuși, al interrelaţiilor dintre colectivităţile ome- 
nești mai mari sau mai mici, mai apropiate sau mai de- 
părtate de natură, respectiv superior organizate, coboriînd 
pînă la faptele, gîndurile și sentimentele fiecărui individ, 
care se varsă toate în rezultatul final, modificîndu-l, mo- 
delindu-l.“ 8 Concluzia lui Lukács, a corectării şi dezvol- 
tării generalităţii speciei prin experiența istorică rămîne 
perfect valabilă cîtă vreme nu ne raportăm la „acciden- 
tul“ istoric propriu-zis. Deşi subiectivitatea depăşeşte 
— în proiectul său — zona strictei individualităţi (chiar 
fără a o anihila), în procesul creaţiei, profunzimea cuprin- 
derii realului rămîne la. stadiul particularităţii grupului 
sau colectivităţii sociale din care creatorul face parte în 
operele conjuncturale sau se menține în cadrul general 
al conştiinţei de-sine a genului atunci cînd depăşeşte axio- 
logic epoca. Problema care se pune nu este aceea a re- 
cunoașterii „lucrărilor“ conjuncturale, problemă oricum 


extraestetică în perspectiva valorii — ci, aceea a stabitis 
rii faptului că o operă — evident, „necomandată“ ex- 
pres — ideologic — reprezintă o valoare sau nu. Lukács 


pierde parțial în această direcție planul totalizării ierar- 

hizate a determinațiilor reale ale obiectului atunci cînd 

afirmă că Subiectul particular al artistului — în vederea 
99 
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transformării subiectivităţii sale — trebuie să se arunce 
à corps perdu în procesul creației. Reușita acestuia — 
presupunând talentul (s. n.) — depinde tocmai de fap- 
tul dacă, şi în ce măsură artistul este capabil nu numai 
de a şterge din el ceea ce e numai particular şi de a 
găsi şi desluși în sine însuși nivelul generic, ci, mai cu- 
rînd, de a-l face pe acesta accesibil trăirii ca esenţă 
tocmai a personalităţii sale, ca centru organizator al 
relaţiilor ei cu lumea, cu istoria, cu momentul. dat din 
procesul de dezvoltare a omenirii şi cu perspectiva ei 
de mișcare — şi anume, tocmai ca expresia. cea mai 
adîncă a reflectării lumii înseși.“ 10 Lukács cere de aceea, 
raportarea operei, pentru sesizarea în ea a expresiei con- 
ştiinței-de-sine a genului uman, la istorie, singura 
care elimină accidentalul în fața perenului. Or, trebuie 
în acest caz să ne punem întrebarea asupra capacităţii 
noastre de a distinge valoarea operei noi, contemporane 


nouă, ca şi a rolului esteticii — ca teorie — în proiecta- 
rea unei scheme axiologice valabile. Intervine — şi Lu- 
kăcs va susține — totuși — această direcție — expe- ` 


rienţa estetică. Activitatea estetică este o modalitate a 
subiectivităţii de a lua contact în multiple feluri cu re- 


*) Lăsîind deoparte faptul că termenul „talent“ ne apare — 
atunci cînd ne referim la planul ierarhiei axiologice a opere- 
lor — ca inoperant, este de notat că Hermann Istvan în lucrarea 
sa — citată — despre Kitsch, scrie, amintindu-l pe Lukács, că 
„proclamarea tehnicizată a minciunii sociale şi umane care de- 
rutează masele muncitoare“ ., poate fi realizată cu „talent“, 
„printr-o tehnică împrumutată de la artă, alteori «născută» din- 
tr-un suprem dispreţ față de cele mai elementare aplicaţii 
pentru desen sau scris etc, fiind funciarmente mincinoasă. Ade- 
vărata problemă majoră — adaugă el —, constă în aceea că 
însuși consumatorul de Kitsch protestează împotriva oricărui ade- 
văr“ 9, Noţiunea de „talent“ pare în acest caz extrem de neclară, 
ea putînd desemna îndeminare tehnică, simț al proporțiilor, simţ 
al jocului, adincime genuină etc. etc.., cea ce la nivelul teoriei 
despre reprezintă oricum un moment de inadecvare. 
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alitatea, de a împreuna obiectivitatea cu „centrarea“ pe 
profunzimile fiinţei umane, în așa fel încît ea să apară 
ca o deschidere către om, prin care „subiectivitatea“ să 
se manifeste ca o trăsătură inerentă, „ființind în sine“ 
a obiectelor construite în „reflectarea“ artistică. Trebuie 
însă subliniat că, abia de aici, după ce se poate produce 
— cum s-a văzut — despărţirea — prin perspectiva 
activităţii estetice — aspectului fenomenal de cel esen- 
țial, Lukács se va menţine pe teritoriul „generalităţii 
abstracte“, (necesar dealtfel în sistematica esteticii), 
considerînd că arta „poate păstra pentru întreaga ome- 
nire, ca momente ale devenirii omului ca om, acele mo- 
mente (oameni şi destine, cauze: și motive, precum şi 
reacții afective faţă de acestea etc. etc.) care, în singu- 
laritatea lor individuală, întrupează această legare indi- 
solubilă cu ceea ce este general şi durabil şi în care 
devine evident, în mod nemijlocit, că omul, în acest 
context, nu cunoaște numai lumea sa proprie, produsă 
de el, adică de omenirea din care face parte, ci o şi tră- 
iește ca pe a sa proprie.“ 11 Contează'-doar de acum 
ceea ce Sartre defineşte ca „hysteresis“ al operei în 
raport cu epoca în care apare, pe de o parte, şi, pe de 
altă parte, în ce măsură, dincolo de „hysteresis“ se regă- 
seşte în această operă în mod particular și unic totodată, 
nu numai lumea „proprie“ omului, ci.şi posibilitatea de 
a o trăi — în mod individual şi într-un anume sens, unic 
— „ca pe a sa proprie“, „Dar viaţa — scrie Sartre — nu 
este un roman, şi aceste succesiuni fără regulă şi rațiune 
care se pot extrage din opera “însăşi ne trimit, dincolo 
de noi înşine, la desenele secrete ale autorului.“ t? „To- 
talizarea“ lukâcsiană, valabilă în planul desemnării în 
genere a Valorii estetice nu mai funcţionează decit ca 
principiu director ca deschidere: spre, ce ne ghidează, 
„dincolo de noi înşine“, dar în noi, într-o lume imaginata 
și reală totodată, în aparența sa, care, indiferent de 
„desenele . secrete ale autorului“ reprezintă un impact 
între aspiraţiile noastre spre perfecţiune, spre autoîmpli- 
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nire şi „lumea“ ireală ce satisface — multiplu, dar in 
mod particular — aceste aspirații, trimiţindu-ne la lu- 


mea reală. *) 

Întrebarea, de ce o operă care satisface aceste ce- 
rinte — corespunzind schemei generale a omului de a 
satisface şi concomitent depăşind-o — devine valoare, 
se pune în continuare. 

Teoria estetică rămîne o „metodologie generală“. În 
ce măsură această metodologie duce la clarificarea ra- 
portului cu opera nouă şi este satisfăcută de respectivul 
act apare însă ca o problemă de „ridicare la concret“. 
Lukács a încercat — şi uneori a reușit în planul teore- 
tic — „imposibila sinteză“. Scepticismul lui Sartre față 
de posibilităţile totalizatoare ale unei „mari estetici“ este: 
totuşi şi el întemeiat. 


+ Nu putem fi de acord cu aceste concluzii cu trimitere di- 
rectă la arta modernă (ce se supune mai greu canonului con- 
ceptual şi datorită „exploziei formale” specifice), după care „ido- 
latria formei-ca-senzualitate-pură“ duce la o indiferenţă faţă 
de conţinutul ideologic al mesajului, la „individualismul exa- 
cerbat* sau chiar la „îndepărtarea artei de solul fertil al 
valorilor umane“ '3 cum crede Galvano della Volpe. Chiar mai 
mult decît Lukâcs care, după ce ajunge la schema teoretică cea 
mai flexibilă şi mai promițătoare, coboară cînd e vorba de opere 
spre planul unui „universal abstract“ printr-o exacerbare restric- 
tivă a sensurilor „mimesisului“ din dorința recunoaşterii — cit 
mai riguroase — a angajării, G. della Volpe exagerează — în 
realizarea scopului propus, rolul „humusului istoric“ ca plan de 
situare a operei noi. Reproşul lui Sartre la adresa lui Garaudy 
devine perfect valabil și în acest caz. În fond, nimeni nu neagă 
actualmente importanţa socialului în fundamentarea şi trăirea 
operei de artă. Ceea ce contează insă în artă este în ce măsură 
acest fundament este dezvăluit şi (sau) ilustrat într-o operă 
care tehnic se poate realiza în multiple feluri şi, de aici, în ce 
măsură această „îmbinare“ poate satisface cerinţele unui pubhc 
social şi particular totodată. Perspectiva istorică cuprinsă în 
experienţa estetică prezentă nu înseamnă închistarea acesteia 
și lipsa ei de deschidere spre viitor. Este de aceea de înţeles 
— pe de ov parte — opacitatea lui Lukács la opere valoroase ale 
artei moderne deşi — pe de altă parte — el face un paradoxal 
apel la istorie (gîndită şi ca perspectivă asupra viitorului) în 
judecarea acestora. ' 
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Elementul estetic rămîne elementul esenţial al artei. 
O operă nu poate fi „moment“ al artei fără a intra in 
ordinea estetică. Estetica este condamnată să se regă- 
sească de fiecare dată în fața tentativelor de valoare 
care sînt operele, în planurile generalității sale. Ea nu 
poate arăta de ce o operă este valoare dar „răzbunarea“ 
trădării pe care operele i-o impun este că fără a avea 
o realitate estetică în sine, în componentele lor, nici una 
dintre ele nu pot fi opere de artă. Renunţarea la „ma- 
rile estetici“, specifică epocii noastre, din nevoia cu- 
prinderii şi mai riguroase a valorii operei de:artă a dus 
— cum am văzut deja în capitolele anterioare — la apa- 
riția unor „estetici parțiale“, estetici de domeniu, care 
au părut a se apropia mai mult de fenomenul viu al 
artei. Am încercat să schițăm limitele acestor perspec- 
tive ca şi cîştigurile lor. Am încercat să subliniem însă 
şi faptul că distanța între „estetic“ şi „artistic“ se men- 
tine totuşi în ciuda sau în prelungirea acestor „specia- 
lizări“. „Se configurează astfel — scrie I. Ianoşi — un 
fel de «foarfeci» specifice epocii noastre, cu brațele din 
ce în ce mai deschise: la un capăt — remarcabile lu- 
crări literare, plastice sau muzicale, a căror neclaritate, 
în cazul că există, nu privește apartenenţa lor, ci doar na- 
tura lor genuină ; la celălalt — manifestări estetice, nu- 
meroase şi felurite, situate pe cărări de multe ori lă- 
turalnice faţă de ceea ce e considerată a fi magistrala 
dezvoltării artelor“ 14. Desigur, divergenţa între lumea 
operei de artă contemporană şi realitate, neizomorfismul 
ce o caracterizează, impune mai mult ca oricînd esteticii 
o cercetare particularizată. Esteticile „ştiinţifice“ se men- 
tin însă tot la nivelul unei scheme osificante, o schemă 
— poate — mai riguroasă decit cea a „marilor“ estetici, 
dar prin aceasta cu atît mai incapabilă de a surprinde 
multiplele nuanțe ale unui fenomen unic ce este creat 
şi creează, ce este stabil şi dinamic totodată. Opera este 
o totalitate dinamică, ale cărei proprietăți structurale nu 
sînt aceleaşi cu cele ale propriilor sale „straturi“. De 


CE Scanned with OKEN Scanner 


196/ARTĂ ȘI VALOARE 


aceea, chiar şi încercarea unei sinteze între planurile 
„de ansamblu“ și cele de „specializare“ ale esteticii ră- 
mîne „sinteză de exterioritate“. *) Plecînd la și de la sur- 
prinderea universalului, chiar şi sub aspectele hiposta- 
zierii sale într-o perspectivă specializată (formal-seman- 
tică, sociologic- structurală etc), estetica rămîne totuși 
exterioară complexului operei vii. > a 

Şi totuşi, sinteza pe care o realizează estetica sau 
esteticile dirijează analiza. Fără perspectiva sintetică a 
teoriei estetice, experiența cu operele n-ar fi decît o con- 
tinuă reîntoarcere la punctul iniţial. Dar, s-o repetăm, 
fără analiza realizată de această experienţă, sinteza în- 
săși nu ar fi posibilă. Consacrarea estetică ce se acordă 
— ca model — unei opere, nu se poate fundamenta 
fără dialog viu cu aceasta, cu „taina“ sa. Estetica pro- 
duce schema, modelul valorii și al modului de a detecta 
această valoare. Dar, atit modul de a surprinde valoa- 
rea cît şi valoarea însăşi sînt rezultatul raportului unei 


*) Există tendinţe — normale şi necesare dealtfel — de a 
apropia „mari“ estetici de cele specializate şi exemplele sînt nu- 
meroase. Am urmărit în capitolele anterioare o serie de aseme- 
nea apropieri posibile. Motivaţiile sint multiple şi multe dintre 
ele valabile. „Explozia formelor“, postulatul polisemiei, construc- 
tivismul artei moderne au pus „marile estetici“ în dificultate 
fără a uşura însă misiunea celor „specializate“. Transformarea 
„Weltanschauungului“ în epoca modernă este o certitudine 
de neiînlăturat. Să nu uităm că „împrejurările sînt schim- 
bate de oameni şi că educatorul însuși trebuie să fie educat“, 
cum o spune Marx 155 De aceea graba cu care s-a operat dis- 
tanțarea esteticilor „specializate“ de marile sisteme estetice este 
în parte justificabilă, deși analogiile structurale căutate între 
metodologiile științifice și universul axiologic al artei moderne 
nu realizează nici ele mult mai mult pentru cunoașterea desti- 
nului particular al unei opere de artă, rămînind în continuare 
pe teritoriul conceptului. Sensibilitatea culturală a suferit, de- 
sigur, mutații complexe dar aspiraţia spre totalitate pe de o í 
parte şi aspirația spre individualitate, pe de altă parte, rămîn 
totuşi caracteristicile majore ale mediului uman. Sint în aceste 
condiții explicabile, în succesiunea lor istorică, ambele tendințe. 
„Dialectica e vicleană, devenirea e plină de sinuozități şi, la 
un moment dat, te poți trezi pe spirală deasupra segmentelor 


părăsite şi uitate“ constată I. Ianoşi. 15 
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conştiinţe vii ; cu un obiect viu, cu opera şi necesitatea 
teoretizării modului de a judeca valoarea se fundamen- 
tează pe însăşi capacitatea judecății de valoare de a se 
realiza. Experienţa estetică presupune, prin urmare, pre- 
zenta experienţei actuale, a experienţei critice a jude- 
căţii. Dacă acceptăm distincţia între gradul de genera- 
litate al teoriilor, atunci trebuie să considerăm că expe- 
rienţa critică, cea a contactului actual, cu o operă nouă, 
fundamentează o teorie „de rang mediu“ în raport cu 
estetica, teorie care este critica. Pentru că, deşi expe- 
riența critică presupune o actualizare a judecății, ea nu 
este niciodată total spontană. 

„Judecata [critică] nu este un decret — scrie G. Picon 
în Scriitorul și umbra lui —, ci o recunoaștere : a cri- 
tica înseamnă a recunoaște în operă prezenţa (sau ab- 
senta) unei valori. În Minăstirea din Parma, Balzac recu- 
noaşte prezenţa geniului romanesc ; în Hernani, absenţa 
geniului dramatic. Acesta e criticul.“ 17 Nu vom fi de 
acord cu Picon atunci cînd susține că experiența critică 
este „la fel de dezamăgitoare ca şi celelalte perspective“. 
Experienţa critică reprezintă actualizarea momentană 
a experienţei. estetice (în sensul în care am încer- 
cat să ò definim), actualizare ce, prin însuşi actul 
actualizării sale, nu reprezintă o perspectivă definitivă. 
Vom vedea, dealtfel. că aşa cum critica „ştiinţifică“ işi 
pierde importanţa în istorie şi critica „impresionistă“ 
(dar impregnată evident de criteriile pe care experienţa 
estetică le furnizează), suferă de o „inconsecvenţă“ con- 
secvenţă. *) Desigur, judecata critică reprezintă o anume 


*) Sînt semnificative și „criticate“ din acest punct de vedere 
în critica literară românească, exemplele de „inconsecvenţe CU 
aceeaşi operă — în timp — ale lui E. Lovinescu. Dacă 
înlăturăm distanțarea lui faţă de operele succesive ale unuia 
şi aceluiaşi autor (fenomen ce — n nici un caz — nu i se poate 
reproşa criticului), distanțarea critică față de aceeași operă kaa 
timp nu ne apare nici ea ca O „trădare“ a misiunii sale, Isto- 
ria schimbă perspectivele, operele noi pot depăşi o promisiune 
sugerată într-o anume operă, criteriile se modifică şi se îmbo- 


gățesc pe măsura adincirii experienței cu operele. 
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apreciere a conformităţii sau a neconformităţii structu- 
rii (sau structurilor) specifice unei opere cu o anume 
schemă  (proiect-structurală) estetică. Judecata critică 
permite consemnarea „excepțiilor“ faţă de regulă, a „dis- 
proporțiilor“ faţă de „proporţie“, în mod „științific“ sau 
în mod „spontan“. Critica presupune, cu alte cuvinte, o 
definire momentană a perfecțiunii, un ansamblu de crite- 
rii flexibile, o trimitere la, recunoscută ca temporară, dar 
avînd toate argumentele pentru a o transforma într-o tri- 
mitere spre structura nouă, necanonică, purtătoare mai 
mult sau mai puţin conştientă a unei noi doctrine. Evident, 
am preluat cazurile extreme, în ciuda aparentei sale 
„spontaneităţi“ experiența critică reprezentindu-ni-se to- 
tuşi ca adecvare continuă a dinamicii experienţei este- 
tice. *) Este de aceea corect a afirma că : „Ar trebui să se 
recunoască cinstit că istoria criticii prezintă un interes 
intrinsec (s.n.), independent de legătura ei cu istoria prac- 
ticii scrisului : ea constituie pur şi simplu o ramură a 
istoriei ideilor care se află într-o relaţie destul de slabă 
cu literatura propriu-zisă produsă într-o anumită epocă. 
Fără îndoială că se poate demonstra influența teoriei 
asupra practicii şi, într-o măsură mai mică, a practicii 
asupra teoriei, dar aceasta este o problemă nouă şi difi- 
cilă, care nu trebuie confundată cu istoria internă a cri- 
ticii.« Din altă perspectivă confruntînd fenomenul diver- 
sificării esteticilor specializate în raport cu vivacitatea 
operei moderne, I. lanoşi a ajuns la o concluzie similară 
cu aceea pe care R, Wellek o expune mai sus. Justificînd 


_%) Aşa cum „praxis-ul“ sau practica reprezintă o sintetizare 
generalizatoare a „practicilor“ propriu-zise şi experiența critică 
ne apare ca un moment particularizat, temporar, al experienţei 
estetice. Tot aşa cum termenul de praxis permite distingerea 
şi încadrarea „practicilor“, experiența estetică cere experienţele 
critice înaintea teoretizării ei în planul esteticii. Ea le canali- 
zează şi le nuanţează, apărind ca „istoricul“ în raport cu „ac- 
tualul“, „istoricul“ putind fi conţinut în „actual“ sau părîind — 


uneori — „inactual“ faţă de acesta. Repetăm însă că K. e 
referim în nici un caz la operele conjuncturale, festiviste, ce 
sint condamnabile — estetica și critica o confirmă — chiar şi in 


prezentul istoric. 
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dealtfel ceea ce susţinem în privinţa relaţiei dintre ex- 
perienţa estetică și experienţa critică și implicit dintre 
sistemul estetic (teoria) și cercetarea individualizată a 
operei noi, cel din urmă va susține în continuare : „Noi 
vom pleca, în general, de la principiul că relaţia dintre 
teorie şi practică e indirectă şi că, în ceea ce ne priveşte 
[istoria criticii moderne — n. n.], o putem ignora, pentru 
că ceea ce ne propunem este, în primul rînd, să ajun- 
gem să înţelegem anumite idei. Aceste idei vor trebui, 
fireşte, să se aplice în literatură şi, bineînțeles, vor îi 
confruntate cu normele generale elaborate pentru operele 
literare și, în consecinţă, cu teoria literaturii de care dis- 


punem“ î. Cazuistica poate fi — „firește“ — extinsă 
la teritoriul criticii de artă în genere. 
x 
Critica — chiar şi cea „fără criterii“ prospective —- 


se va reclama (şi va reclama) întotdeauna de la un fun- 
dament teoretic doctrinar. „Există reguli ale artei (s.n.) 
în funcţie de care judecăm operele. Clasicismul cunoaşte 
cu precizie aceste reguli : sigur de ele, el este totodată 
sigur că în afară de ele nu mai există nimic“ 19, constată 
G. Picon. Critica va găsi însă întotdeauna în sine însăşi 
o modalitate de a se autodepăşi. Aşa cum clasicismul 
consideră în secolul al XVII că „modelul antic“ este 
„măsura naturală“, dar dă un înţeles special acestui mo- 
del, preferind numai anumite aspecte alese ale lui, cri- 
tica modernă va da și ea iluzia găsirii — relative — a 
„adevărului“ operei. 

Dogma clasicismului are farmecul consacrării ştiinţei 
unui esenţial uman suficient sieşi. Particularul este o 
proiecţie a universalului şi universalul este perfecțiunea 
imuabilă. Presupunerea că natura umană are o „psiho- 
logie stabilă“ și că opera, în măsura în care se supune 
„regulii de aur“ poate fi cuprinsă prin funcţionarea „uni- 
formă“ a sensibilităţii și inteligenţei face ca judecata 
critică să ajungă la constatarea conformităţii, să fie deci 
„bunul simţ redus la o metodă“. Visul, fantasma, indivi- 
dualul sînt neesenţiale în raport cu universalul pe care 
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regulile îl consacră. Cunoscînd „legile“ artei, cunoaştem 
opera. şi aceasta ne scutește de orice alt efort. Numai 
astfel arta își îndeplineşte menirea, se supune autorită- 
ţii idealului, care este la fel de riguros ierarhizat, pre-- 
cum este autoritatea statală. Apelul la regulă garantează 
totul și raţiunea o presupune. O spune Boileau și o spune 
şi Pope: „Acele reguli care au fost nu născocite, / Ci 
doar descoperite, în vremuri de altădată, [ Sînt tot na- 
tură, dar natură ordonată“. Desigur, critica. clasică şi 
mai ales cea neoclasică. nu exclud acel furor poeticus, 
invenţia, imaginația. O imaginaţie îndiguită de. rațiune 
poate duce la „sublim și simplu“, poate duce la perfec- 
ţiunea pe care Racine o defineşte (în prefața la Berenice) 
gîndindu-se la piesele sale : „o acțiune simplă... susținută 
prin violența pasiunilor, frumuseţea sentimentelor şi ele- 
ganța exprimării.“ Numai aşa se ajunge la reprezen- 
tarea naturii (ca realitate în general şi natură umană 
în special), numai aşa se poate ajunge la verosimilitate. 
„Cele trei unităţi“ susținute cu atita consecvență de 
D'Aubignac, cerinţele pe care le impun decorum-ul și 
necesitatea verosimilului duc la pierderea istoricului ca 
actuăl, la concluzia, pe care o concretizează acelaşi Ra- 
cine (în prefața la Iphigenie), că „bunul simţ şi raţiunea 
sînt aceleaşi în toate epocile“. Ip Tii EM 
Idealul joacă pentru critica clasică rolul „patului lui 
Procust“, Fără ideal nu putem avea la belle nature, fără 
ideal nu putem să ne reprezentăm finalitatea etică şi 
ideologică a artei şi din această perspectivă opera nouă 
este de valoare numai în măsura în care se conformează 
acestuia, indiferent de modalitatea prin care îl repre- 
zintă. R. Wellek observă dealtfel că : „În practica critică 
se acordă puţină atenţie relaţiei dintre imagine şi model, 
artă şi realitate, iar critică «socială», aşa cum o înţelegem 
noi, nu exista aproape deloc“. Frumosul „moral“ exclu- 
dea dealtfel o asemenea critică, o premisă a valorii ope- 
rei fiind finalitatea ei educativă, gîndită însă ca un 
respect al structurilor sociale constituite, ca o renunțare 
în faţa realului, Morala clasicismului critic este o morală 
conservatoare ce va apăsa întotdeauna asupra destinului 
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criticii ulterioare. Astfel, în perioada postcelasică, în ciuda 
poziţiei sale  „surizătoare“ în raport cu realităţile soci- 
ale, Voltaire va urmări aceleași principii în judecarea 
operei de artă. „În numele a ceea ce este «sublim şi sim- 
plu» îl irita «noua tragedie burgheză», care îi părea o 
degradare a genului, deși privea cu destulă toleranţă 
comedia lacrimogenă, scriind el însuşi cîteva asemenea 
comedii.“ 20 E 

Nu este, de aceea, deloc uluitor că în condiţiile „ex- 
ploziei formale“ şi — desigur — şi a sensurilor conți- 
nute, arta modernă va „produce“ tardiv şi nostalgic în- 
cercări de dogmatizare, contrare „spiritului“ epocii sale, 
cu atit mai mult cu cît uneori dogma estetică este sub- 
sumată expres-manifest unei dogme ideologice neclarili- 
cate îndeajuns. Este semnificativă pentru o asemenea 
proiecţie analiza situaţiei criticii române din deceniul 
cinci realizată de I. Cristoiu în Propunere pentru o po- 
sibilă istorie a literaturii române contemporane, ce re- 
prezintă o surprindere. lucidă a amestecului „criteriilor“ : 
„această ambiție a monopolului. principialităţii aparţine 
în mod obişnuit unei personalități publicistice autorita- 
riste, tinzînd să impună mai degrabă, -decît să convingă, 
violent la cea mai mică contrazicere (s.n.)“ ...şi „această 
tendință a unor creatori, întilneşte anumiţi factori spe- 
cifici perioadei care îi dau posibilitatea să se transforme 
din posibilităţi în. realităţi, din pretenţie în realitate. 
Afirmaţi pentru rezolvarea revoluţionară a unor probleme 
fundamentale ale literaturii noi, aceşti factori, cum ar 
fi : creșterea rolului de control şi îndrumare al organi- 
zatiei obștești a scriitorilor, instituirea unui riguros con- 
trol al presei şi editurilor, creşterea responsabilităţilor 
Ministerului Artelor și Informaţiilor în domeniul litera- 
turii, vor avea ca efect secundar, alături de cel principal, 
pozitiv, din întîlnirea cu pretenţia creatorilor de a îi 
Singurii deținători ai adevărului, realizarea efectivă a 
monopolului principialităţii“. Deşi nu credem că literaţii 
şi — în genere — artiștii români ai epocii aveau preten- 
tia deţinerii adevărului, „curajul“ expresiei formal-in- 
formale nereprezentînd această perspectivă, I. Cristoiu 
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are totuşi o justificare atunci cînd afirmă : „Monopolui 
adevărului nu este rezultatul unui gest prin care parti- 
dul, ca forţă conducătoare în domeniul literaturii şi artei, 
ar fi desemnat un anumit creator sau o anumită publi- 
caţie ca fiind purtătorul lui de cuvînt în materie de 
literatură. Monopolul adevărului ca practică dominantă 
a vieţii literare în perioada 1947-1953 s-a născut din 
întîlnirea ambiţiei firești a unor creatori de a fi consi- 
deraţi deținători ai adevărului, purtători de cuvînt ai 
partidului, cu anumiţi factori specifici noii vieți literar- 
artistice, în absența unor măsuri care să contracareze 
(s.n.) efectele acestei întilniri, care să înlocuiască ele- 
mentele tradiţionale de contracarare a tendinţelor către 
monopolul adevărului.“ 2! În absența evidentă a „dicta- 
tului“ statal, posibil în epoca înfloririi clasicismului, — 
şi „respectat“ de către acesta — dogmatismul modern 
a presupus — în critică — erijarea unor personalităţi 
sau a „reprezentanţilor“ (1?) acestora în rolul de „cen- 
zori oficiali“ nostalgici după confortul judecății critice 
clasice, ce uitau oricum ştiutul poeta vates, furor poe- 
ticus, pe care arta l-a presupus întotdeauna şi care, 
printr-o ciudată răsturnare a realității critice proiectau 
un model de operă în care influența „economicului“, în 
sens de ideologie economico-politică, să transpară direct. 

Dar pînă la „sublimările“ din critica modernă, jude- 
căţii critice clasice riguroase în propriul ei exerciţiu îi 
va succeda o judecată mai puţin „damnată“ care nu va 
mai avea însă nici un fel de criterii estetice fundamen- 
tale şi criterii critice fluctuante. 

Critica romantică se va justifica prin caracterul im- 
previzibil al creaţiei genuine şi va dărîma de aceea orice 
trimitere la ceva. Multitudinea de stiluri, fecunditatea 
căutărilor vor refuza criticii un stil, vor refuza o reducție, 
frumosul identificîndu-se cu zona în perpetuă mişcare 
care este gustul modern, „independent“ de moment și, 
totuşi, atît de profund dependent. Tradiţia „marilor es- 
tetici“, a teoriilor „de ansamblu“ de acum începe, de la 
incapacitatea criticii de a mai stăpini un fenomen pro- 
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teic prin „explozia“ sa calitativă şi, concomitent, tradi- 
tia „neîncrederii“ în ele acum se va origina, din incapa- 
citatea lor de a explica un obiect ce repetă „proteismul“ 
fenomenului în genere, pînă la exasperare. Diderot va 
prefera acest „liberalism“ artistic „canonului“ ciasic, 
Doamna de Staël va recunoaște diversitatea pe care ro- 
mantismul o opune „ordinii“ anterioare, va capitula în 
fața „dezordinii« existenţei, ce stimulează expresia in- 
dividualizată a aspirațiilor şi necesităţilor particulare pe 
care „numai o exigență comună de toleranţă și de sin- 
ceritate“ 2 le pune de acord. Romantismul va fi, prin 
urmare, vinovat și de „decăderea“ artei pe care O „sur- 
prinde“ Hegel, dar şi de resurecţia ei ce va genera 
„nostalgia“ teoretică a cercetărilor în analizele realizate 
atît la nivelul „superior“ cît şi în planul „rangului me- 
diu“. Poate de abia de aici se poate vorbi de o critică 
— în sensul corect al termenului — a operelor, poate 
de abia de aici se poate vorbi de necesitatea unei este- 
tici. Estetica europeană tradiţională își defineşte din a- 
cest punct vocaţia, intuită teoretic de Aristotel și defi- 
nită, fără a o numi, de Marx, a recunoașterii „totalizării 
concrete“, care va ridica atît de multe probleme. 


$ 


O critică propriu-zis romantică nu există. Tendința 
de a obţine în „dialogul“ operei cu publicul „cit mai 
multă plăcere cu putinţă“ cum o spune Stendhal, poate 
duce la orice. Nu judecarea operei contează — momen- 
tan — ci bucuria înfrîngerii canonului clasic, bucuria 
despărțirii de... Ideal. 

Această „bucurie a despărțirii de ideal“ va greva în- 
treg demersul artei moderne şi cu atît mai mult al artei 
contemporane care... se va vrea „ideală“ prin toate trimi- 
terile sale, de la reîntoarcerea la „sălbăticie“ pînă la com- 
plexul raţional al happenning-ului, ce complexează. încă 
o mulţime de critici, şi experienţa estetică. Această 
„bucurie a despărțirii de ideal“ va duce pe teoreticienii 
artei la explicarea fenomenului în ansamblu, a „scheme- 
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Jor“ sale specifice — fie şi dintr-o perspectivă sau alta 
— şi îi va impune artistului creator neîncrederea — u- 
neori sănătoasă — în principiile unei estetici, adică îi va 


stimula „facultatea“ specifică de „a simți o frumusețe 
misterioasă încă nedescoperită“. 2: 

© „În ce mă privește — afirmă Baudelaire — cred 
cu toată sinceritatea că cea mai bună critică este aceea 
care e şi plăcută şi poetică ; nicidecum una rece și calcu- 
lată, care, sub pretextul că vrea să explice totul, n-are 
nici ură, nici pasiune și, cu bună știință, se dezbară de 
orice pornire a firii...“ %. Dacă — în contextu: dat — arta 
ajunge la a-și discuta existența printr-un poem, cum o 
spune acelaşi Baudelaire, este „de la sine înțeles“ că Va- 
loarea poate exista fără să existe. Ea devine însă o va- 
loare cu orice operă nouă de:artă. Nu există valoare în 
sine, şi orice operă artistică este creatoare de Valoare. 
Dar întrebarea se va pune și pentru o asemenea „critică 
necritică“ : de ce o operă este valoare şi alta nu, cum a- 
jungem la recunoașterea Ei şi în ce măsură se justifică 
ea ? Mai mult, ne întoarcem la „nostalgica“ interogaţie a 
posibilităţii unei scheme universal valabile a valorii în 
artă, a posibilităţii monstrării şi demonstrării ei. 

Critica va evolua pe teritoriul „damnat“ spre o „im- 
presie“« specializată. Necesitatea raportării ei la teoria „Su- 
perioară“ apare mai vădită decît oricind. Se pune, însă 
— din păcate —.o nouă întrebare, ce ne închide cercul, 
şi anume : este oare — cît de cît — valabilă această teo- 
rie (estetică, evident), în fundamentarea judecății noas- 
tre critice în raport cu opera nouă ? 

Am ajuns astfel la întrebarea inițială. Criticul nu se 
poate lipsi de criterii estetice, iar criteriile îi impun — mai 
devreme sau mai tîrziu — contactul cu opera vie. Aceste 
criterii însă au o trimitere la altele, cele ale artei, în ge- 
nere, pe care numai arta, prin istoria ei, le poate pro- 
pune. Dacă consacrarea este opera... operei, despre operă 
numai estetica ne poate lămuri şi numai critica ne poate 
trimite la ea. 

Criticul modern, care purcede la analiza. operei, chiar 
amestecînd criteriile, va încerca întotdeauna o. perspec- 
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tivă de ansamblu asupra artei vremii sale. Și chiar dacă 
va exclude „impresionist“ raportarea la o anume „dogmă“ 
estetică el va fi pînă la urmă contaminat de ea: nu a- 
naliza operelor recunoscute ca valoare îl recomandă drept 
critic, ci modul în care, dincolo de apartenenţa — râcu- 
noscută sau nu — la o „tradiţie“ estetică, surprinde, în 
funcţie de specializarea experienţei lui, caracteristicile (de 
concordanță sau discordanță), ale operei noi, adică, ele- 
mentele prin care ea intră în domeniul „universalului con- 
cretizat“, elemente ce, momentan, dincolo de ceea ce ea 
reprezintă pentru sine, pot reprezenta și elemente în sine, 
de-sine-stătătoare, „genul uman“ altfel spus, dar... faţă de 
alte opere. Experienţa estetică îi cere criticului compre- 
hensibilitatea, parțială desigur, față de regulile generale 
ale artei şi, uneori, faţă de „contextualitatea“ ei ideolo- 
gică, ce, ulterior, poate fi ignorată. „Conștient de dato- 
ria de a. judeca, dar conştient că faptul de a judeca în 
funcție de reguli precise condamnă la greşeli constante, 
conștient de insuficiența unei critici de consacrare şi a 
unei critici de propagandă, conștient de frivolitatea im- 
presionismului, ce o să facă criticul? — se întreabă G. 
Picon. O să încerce să descopere o perspectivă serioasă, 
satisfăcătoare asupra artei, care să nu mai fie o perspec- 
tivă estetică de judecată. Naşterea unei critici istorice, 
psihologice, filozofice nu e decît consecinţa neputinței care 
atinge orice critică de judecată.“ ?5 Nici nu mai trebuie 
să ne întrebăm ce s-ar întimpla dacă, în mod real, si- 
tuația ar fi inversă. Şi aceasta pentru că, în cazul orică- 
rui critic (de specialitate desigur D, situaţia este inversă. 
Nu dorinţa de a elimina orice perspectivă estetică în 
judecata critică îl duce pe cercetător la depăşirea teoriei 
asumate, ci, dimpotrivă, nevoia constatării validității ei. 
Spre deosebire de estetician, care încearcă, indiferent de 
„realitatea“ operei, încadrarea ei într-o „schemă, chiar 
trădătoare, criticul este obligat prin actul contactării 
„spontane“ a operei să urmeze sau să se detaşeze de ca- 
lea regală a principiului. Abdicarea de la principiu este 
Primul semn al contestării lui şi, concomitent, primul 
semn al naşterii altuia. Nu e vorba, desigur, de o abso- 
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lutizare a „modalităţii“, experienţa critică reprezentind 
o actualizare specializată a experienţei estetice ce poate 
să consemneze şi cazul de „conformare“ a operei cu prin- 
cipiul teoretic, „abaterea“ fiind, din această perspectivă, 
excepţia ce confirmă regula ; o „excepţie“ însă mult prea 
obișnuită. 

E 


Critica modernă se reclamă mai profund decît oricare 
altă perspectivă anterioară de la un principiu estetic. 
Specializarea ei, ca şi „înverșunatele“ căutări ale „nou- 
tăţii“ o duc inevitabil spre reclamarea unui principiu 
de fundament. Este vorba de ceea ce un continuator 
al marxismului, L. Althusser ar defini ca o „supradeter- 
minare“, Şi, în ciuda oricăror aparenţe, această suprade- 
terminare (teoretică) există. | 

Nici un „critic adevărat“ nu va începe altfel decit 
prin a fi delegatul spontan al unui principiu estetic 
(stabil sau contestator). Alquie va descrie „filozofia su- 
prarealismului“, dar textele lui distanţate în timp nu se 
confundă cu semnificaţia poemelor lui Breton ci, cel mult 
reiau „prefețele“ acestuia, ele însele inconfundabile cu 
numitele poeme. Criticul se va deschide întotdeauna spre 
ansamblul fenomenului artei. Dar deschiderea lui va fi 
întotdeauna o deschidere din unghiul unui anume princi- 
piu, conștientizat sau nu, care îl va împinge la a judeca 
opera nouă (mai mult sau mai puţin apropiat de ea), în 
numele a ceea ce pentru el apare a fi idealul de operă. 
Și dacă, excluzînd (sau incluzînd) „nostalgia“ unei drep- 
tăți personale, el o condamnă sau o consacră în numele 
principiului, aceasta înseamnă tocmai că „supradetermi- 
narea“ de care vorbeam se exercită. 

Pentru că o supradeterminare există chiar şi la 
acest nivel. Althusser vorbeşte de o „contradicţie su- 
pradeterminată“ care ar constitui „specificitatea“ con- 
tradicţiei marxiste (în planul teoriei contradicţiei, de- 
sigur). Coborindu-ne însă spre primul moment al „to- 
talizării“ nu vom recunoaşte oare această „suprade- 
terminare“ şi la un nivel atît de particularizat în concre- 
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titudinea lui cum este opera și „discuţia“ despre şi asupra 
ei ? Nu ne-am propus în nici un caz să preluăm sugestiile 
lui Althusser asupra „marii“ supradeterminări pe care 
Marx o intuieşte în planul de ansamblu al vieţii sociale. 
Ceea ce la noi pare — totuşi — a fi o metaforă, este o ne- 
cesitate resimţită pe care critica afectată mai „ascuns“ de 
supradeterminare și estetica, afectată mult mai direct, o 
interpretează sau o transpun în moduri diverse. Este- 
tica tenomenologică merge pînă la stabilirea unor .„con- 
cepte ideale“, cărora opera le-ar putea fi subsumată. Lukâcs 
ajunge la necesitatea definirii „genului uman“, ca o su- 
praordonare, Sartre concepe metoda .„.progresiv-regresivă. 
Dar, atit „conceptele ideale“, cît şi „genul uman“, ca de- 
altiel şi rezultatele „metodei progresiv-regresive“ se mo- 
difică odată cu modificarea „împrejurărilor și a educației“. 
La nivelul „ideologiei“, fenomenul este concomitent pro- 
fund rezonant şi greu de sesizat, întrucît este caracteris- 
tică ideologiei „ascunderea“, sublimarea, interpretarea par- 
tinică. Ca „etaj mediu“ al esteticii, critica va transpune 
această „supradeterminare“ în „modă“. Care „modă“ de- 
sigur că va influenţa, specific, la rîndul ei, creaţia în- 
săşi, ® pentru că ansamblul ideologiei o influențează. 


*) Ne referim În mod expres numai la planul artei şi al 
domeniilor rezonante, estetic şi critic. În planul ansamblului, fe- 
nomenul se realizează într-un mod mai puţin „spectacular“, cum o 
subliniază, dealtfel, Althusser : „..este suficient să rețin ceea ce 
trebuie numit acumularea determinărilor eficiente (rezultate din 
suprastructurile şi împrejurările particulare naţionale şi interna- 
tionale) asupra determinării în ultimă instanță prin economie“ ; 
... Și „Trebuje atunci să se meargă pînă la capăt şi să se spună 
că această supradeterminare nu aparţine situaţiilor aparent sin- 
gulare sau aberante ale istoriei (...), ci că ea este universală, ..., 
că niciodată în istorie nu se întimplă ca aceste instanţe care sînt 
suprastructurile etc. să se dea respectuos la o parte, după ce şi-au 
îndeplinit rolul, sau să se risipească ca fenomenul lor pur pentru 
a lăsa să înainteze, pe drumul lor, al dialecticii, maiestatea sa e- 
conomia, pentru că a venit timpul.“ % Acest fenomen explică, de- 
altiel și „nostalgia“ amintită a criticii dogmatizante „proletculiste“ 
în perioada competent analizată de I, Cristoiu în lucrarea pome- 
nită, ca şi aceeași „nostalgie“ după un viitor în care „maiestatea 
sa economia“ s-ar manifesta direct, la nivelul îngust, dar „su- 
pradeterminat“ al aceleiaşi critici, 
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Critica va încerca, îndepărtindu-se de estetică, să se 
îndepărteze de această determinare mediată, consecinţa 
fiind ceea ce, în cazul criticii moderne, apare ca o evi- 
denţă, apropierea şi mai accentuată de ea, chiar mascată 
sub ceea ce am numiti „modă“, chiar asumată, conştient 
sau nu, sub masca de care am vorbit. „i 
Critica modernă se va îndrepta, în consecinţă, cu un ar- 
senal tehnic impresionant spre analiza conţinutului. Chiar 
şi „forma“ exprimă un conţinut și ceea ce contează în 
acest caz este „expresia care produce impresie“, cum ar 
spune Thomas Mann. Şi dacă prin conţinut se probează 
într-un fel sau altul „angajarea“ creatorului, numai expe- 
riența „spontan-organizată“ a criticului sau „manifestul“ 
critic al autorului o poate explica. Pentru: că dacă „dez- 
văluirea“ reprezintă (printr-o multitudine de forme fluc- 
tuante) o modalitate de acţiune a artei asupra celorlalte 
structuri, numai critica o poate realiza eficient, numai ea 
o poate direcţiona. © `> ` kb să aa 
Critica modernă îşi va asuma, în acest caz, o viziune 
constructivă, consubstanţială operei, care nu va mai ţine 
seama de. „impresia“ pe care ea o produce, ci, de ceea ce 
ea ar fi trebuit să producă. Critica modernă va proceda 
prin aceasta corect şi arbitrar totodată. Corect în măsura 
în care misiunea: criticii este de a surprinde în ce fel 
opera realizează în imediat o. vâloare presupusă, şi, âr- 
bitrar, în măsura în care această presupunere a valorii 
concrete este cenzurată de „criterii“ critice care susţin 
o implicare a criticului în „supradeterminarea“ impusă 
de grupul, mediul și epoca sa. R. Wellek scrie că. „Fiecare 
critic are o poziție motivată de biografia sa : educaţia pe 
care a primit-o, cerințele profesiunii sale, exigenţele pu- 
blicului său.“ 27 Mai mult decît atît, din dorinţa, firească, 
de a fi în pas cu „moda“ în creaţie, stimulînd-o, propu- 
nînd ea însăşi mode, „prin achiziţia de idei din cele mai 
diverse domenii, capabilă să intre în alianţă sau într-un 
conflict deschis cu diverse ramuri ale ştiinţelor uma- 
niste — cum observă Romul Munteanu —, critica este 
în felul acesta supusă unui proces de perimare, mult mai 
rapid decît fenomenul literar.“ 28 ? de. Toata 
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Asumiîndu-și o perspectivă teoretică, specificizată 
„printr-o achiziţie de idei“ din domeniul unei „ştiinţe u- 
maniste“, ea însăşi — uneori — în conflict cu celelalte, 
critica modernă va urmări mai puţin (dar cu cîtă „tris- 
tețe“ !) o pronunțare asupra valorii, în favoarea descoperi- 
rii sensului ei. Nu interesează dinamica operei, ci „foto- 
grafia“ ei în dinamică, nu contează lumea ei concretă în 
irealitatea ei, ci trimiterea abstractă la lumea reală care 
o motivează şi care îi poate, prin aceasta, da un sens. 
Opera trebuie deci fixată într-un „spaţiu“ care să ducă 
la o anume „stabilitate“ a expresiilor ei, un fel de „re- 
paos“ care o clarifică momentan. Critica modernă ar vrea 
totuşi acel „Uvedenrode / Peste mode şi timp / Olimp !$, 
ce o împinge pînă la negarea tradițiilor, la „paricid“. În 
raportul cu opera vie, „Olimpul“ se va vădi (dar; de ce 
nu ?) caracterizat ca „Pendular de-ncet, / Inutil pachet, / / 
Sub timp, / Sub mode / În Uvedenrode“, cum poetizează 
Ion Barbu. Şi astfel, deși operele însele nu se sustrag isto- 
riei, ele vor depinde temporar, în timpul istoric concret 
de „inutilul pachet“ care este istoric, fără să fie istorie, 
care le reprezintă „sub mode / în Uvedenrode“. 

Ca şi estetica, critica nu poate fi însă condamnată. 
Dacă în exercițiul judecății critice, în experienţa sa „spon- 
tană“ cu operele, criticul le alege pe acelea care par să 
coincidă cu expresia actuală a limbajului, cu deschiderile 
momentane ale uneia sau alteia dintre „științele uma- 
niste“, el impune, concomitent, o ierarhie — temporară 
și ea — ce este, în ultimă instanţă, ierarhia principiului 
estetic la care se raportează. Să o repetăm, numai în ul- 
timă instanță şi pînă la această instanţă drumul este 
mult mai lung decît pare. Și astfel, ca să exemplificăm, 
dacă în prefața la antologia De Rimbaud au surrealisme, 
Georges-Emmanuel Clancier are dreptate cînd susţine că 
„În faţa ochilor noştri nu e decît victoria : aceea a ope- 
relor, incomparabil frumoase și liberatoare...“ ; el se con- 
trazice atunci cînd afirmă, totodată : „Eu nu cred deloc 
în semnificaţia clasamentelor aplicate poeţilor...“ 2%, ajun- 
gînd pînă la urmă el însuşi la-un „clasament“ critic, pe 
care, oricum, o antologie îl presupune întotdeauna. 
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> Critica; îndeosebi critica modernă, nu va realiza; chiar 
şi atunci cînd o proclamă deschis, în numele unui sistem 
oarecare, decit: o: experienţă particulară. O experienţă ce 
are „pretenţia. să influențeze experienta istorică a artei : i 
experienţa estetică; Prin eludarea „spontană“ sau prin a- 
sumareă la fel'de „spontană“ a unor principi de ansam- 
blu, ea nu depăşeşte cu mult ceea ce am numit „recepta- 
rea specializată“ a operei şi traducerea el într-o expresie 
specializată mai cuprinzătoare. A ei 
Şi totuși, nu-ne putem lipsi de experiența critică, ori- 
cîte variante ar alege ea. sfat. a Ai aci 
Deşi criticul tinde vrind-nevrind la „uitarea“ perspec- 
tivei istorice,:el rămîne mereu cu gîndul la istorie.  Lec- 
tura imanentă' a operei, pentru căutarea acelui „sens in- 
tim şi ultim ce se găseşte în ea, un sens ce trebuie in- 
terogat el însuşi şi el singur“ 3%, cum gîndeşte Serge 
Doubrovsky, în: eseul Corneille et la dialectique du heros, 
rămîne „totuşi o căutare a perspectivei „corecte“ în istoria 
artei, așa cum și-o asumă istoria umanităţii. Și nu ne În- 
şelăm: dacă ajungem. la credinţa că o asemenea „proiecţie“ 
o încerca — de exemplu — și Sainte-Beuve cînd respin- 
gea' operele lui Balzăc, dincolo de motivele „psihanalitice“ 
pe care:autorul i le-a oferit. i Brat 
© Orice lectură critică este o lectură imanentă,. indife- 
rent de conştientizarea sau nonconștientizarea principiului 
estetic sau: estetico-filozofic care o fundamentează — „re- 
flexul“ ideologic. manifestîndu-se chiar şi prin respinge- 
rea 'oricărui principiu — „nostalgia“ criticului putînd fi 
explicată, dincolo. de dogmatizările personale, şi prin -a- 
ceastă -perspectivă asupra istoriei. Nu ne interesează de 
aceea din ce cauză Sainte-Beuve a respins operele lui Bal- 
zac, deşi putem analiza principiul, flexibil aplicat, de la 
care a pornit. Ceea. ce ne interesează este însă că dialec- 
tica istoriei a relevat că lucrările balzaciene continuă să - 
fie gindite ca valori, să satisfacă prin urmare exigenţe 
contemporane, în ciuda (sau tocmai datorită) blamărilor 
lui Sainte-Beuve, pe care, totuşi atîţia critici şi l-au recla- 
mat câ înaintaş. Opera triumfă asupra criticii și creatorii 
se pot consolă cu... privirea critică a viitorului. 
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„Să fim totuși de acord: critica percepe specializat, 
admite sau condamnă, polemizează chiar, numai cu ope- 
rele care merită acest lucru. Critica nu discută polemic 
operele „cuminţi“. O critică unanim laudativă este la fel 
de înspăimintătoare ca şi uitarea. 

Critica, mai ales critica modernă, nu vrea să se situeze 
nici dincolo nici dincoace de opera literară. Judecarea o- 
perei prezente o obsedează şi încercarea ei este degaja- 
rea, prin raportarea continuă la operă, — obiectul unitar 
şi total al criticii — a adevărului. Constatăm încă o dată 
că, indiferent de metoda sa particulară, criticul ajunge 
mai puţin la „surprinderea“ valorii, cît la „adevăr“ adică 
la constatarea coincidenţei între viziunea sa 'subiectivă, 
„supradeterminată“, şi densitatea textului. 

De la „siguranța“ criticii clasiciste încoace întreaga e- 

voluţie a criticii poate fi pusă sub semnul „nostalgiei“ 
după criteriile sigure pe care numai un perimetru ante- 
rior definit — şi riguros aplicat în creaţie — le oferea. 
Și aceasta pentru că, în absența acestor criterii sigure 
„spre deosebire de opera literară care-și asigură. certifi- 
catul de durată prin valoarea ei relativ autonomă, cri- 
tica privită ca un discurs de gradul doi reprezintă un act 
de relație, o «operă parazitară» menită să exprime o ati- 
tudine datată în timp, faţă de un fenomen -care tinde 
să se eternizeze.“ 31 | HR 

„Fenomenul trăit“ de critic, opera, capătă acel caracter 
transistorie numai atunci cînd este proiectat pe fundalul 
existenţei sociale de ansamblu, care existenţă prezintă ea 
însăşi „accidentalităţi“ ce pot modifica şi modifică, prin 
„supradeterminare“ universul intenţional, de „aşteptare“ 
al criticului. Opera rămîne, critica se transformă. Şi 
dacă se ajunge la considerarea criticului drept un „individ 
stinjenitor“«, acest lucru nu înseamnă că trebuie să renun- 
țăm la el. „Sensul pe care opera literară îl poartă în ea 
nu este o posibilitate moartă, înscrisă odată pentru tot- 
deauna în lucruri : este o posibilitate prizonieră a unui 
ansamblu de semne, pe care o eliberez şi căreia îi dau 
viaţă, nu în calitate de semnificaţie care ar viza un aspect , 
al lumii sau un moment al istoriei obiective, ci care mă 


R 
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vizează, pentru că este a mea“. Mindrie deşartă de critic 
ce, dincolo de justa constatare că „Orice critică nu este 
descifrare decît pentru a deveni înfruntare“, nu observă 
că această „înfruntare“ nu ajunge la „afirmarea valori- 
lor“, ci la propunerea lor. Critica propuiie valori, fără a 
fi „inocentă“, dar și fără a fi sigură de afirmarea lor. 
Efortul ei spre explicit este o dezvăluire momentană a 
particularizării experienţei estetice şi atunci cînd spune 
ceea ce este şi atunci cînd spune ceea ce trebuie să fie. 
„Unificarea sensului este deci o exigență practică a în- 
fruntării dintre doi oameni printr-un text, atunci cînd, 
încetînd să mai degajeze cu o mînă expertă diversele 
structuri cu diversele lui instrumente, criticul formulează 
în sfîrșit o judecată de ansamblu asupra universului uman 
care îl solicită ; atunci cînd, dincolo de semnificațiile teh- 
nice pe care le acumulează cercetarea lui, se vede obli- 
gat să le unifice, pentru a spune da sau nu, sensul pro- 
fund al unei experienţe care îl pune chiar pe el în discu- 
ţie, în fiinţa și în valorile lui“ 3? notează S, Doubrovsky. 
Experienţa estetică se particularizează în experienţa cri- 
tică printr-o poziţie care este asumată „pe răspunderea“ 
criticului. o | 

Că experienţa critică modernă caută 'să explice ceea 
ce este implicit în operă, am mai spus-o și este un fapt 
constatat deja. Revelare a „negativului unei fotografii“ 
această tendinţă este oarecum justificată. Restituirea con- 
ținuturilor implicite plecînd de la enunţurile date în operă 
poate releva şi relevă „locurile pe care le ocupă unul în 
raport cu celălalt cele două personaje între care circulă 
respectivul enunţ“. Ilustrarea pe care François Flahault 
o dă în La parole intermediaire, cu dialogul între Doamna 
Verdurin și Domnul de Charlug din Sodoma şi Gomora a 
lui Marcel Proust („Spuneţi deci, Charlus, zise Doamna 
Verdurin, care începea să devină familiară, nu ați avea 
în fauburgul vostru vreun bătrîn nobil ruinat care mi-ar 
putea servi ca portar ? — Dar desigur... dar desigur..., răs- 
punse D-l de Charlus surizînd cu un aer bonom, dar nu 
vă sfătuiesc s-o faceţi. — De ce? -— Pentru că eu cred 
că vizitatorii eleganţi nu vor trece mai departe de poartă.“) 


N DD mmm 
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și anume că „implicitul acestui enunţ nu capătă în el în- 
suşi sensul său, decit dacă este replasat în cadrul enun- 
țării sale“ este perfect justificată. Şi validă este şi con- 
cluzia că în contextul unei clase care „și-a pierdut poziţia 
dominantă în raporturile de producţie şi care nu-și susține 
pretenţiile decît prin poziţia pe care încă o ocupă în spi- 
ritul noii clase dominante“, Proust însuși devine subiec- 
tul analizei, el impunîndu-ne să participăm la plăcerea 
pe care o resimte în fața replicii D-lui de Charlus, deși, 
paradoxal, şi el face parte din noua clasă dominantă. 
Flauhault raţionează deci corect: „...autorul Căutării 
timpului pierdut nu este mai puţin supus ca Doamna 
Verdurin idealului aristocratic (supunere pe care roma- 
nul burghez francez o atestă dealtfel pe larg) ...« %. Nu- 
mai că această „dezvăluire“ a aceea ce este, şi care „tră- 
dează“ angajarea criticii prin „violența“ actului său, ră- 
mine, în ultimă instanţă, neutră axiologic. „Plăcerea“ de- 
gajării sensurilor implicite poate fi încercată şi în cazul 
unui alt roman de tipul Căutării..., care nu are însă va- 
loarea acestuia. *) Exacerbarea cercetărilor critice ştiinţi- 
fice, ce duc la un grad din ce în ce mai ridicat al cu- 
noașterii operei, devine „tragedia criticii“ care se vrea a 
fi concomitent prospecţie obiectivă şi proiecţie subiectivă, 
axiocentrică. Sîntem în consonanţă cu S. Doubrovsky a- 


+) Se poate aplica, de exemplu, în cercetarea „faptului poe- 
tic“ perspectiva propusă de A. J. Greimas şi colaboratorii săi în 
Essais de Semiotique poétique ce constată că teoria care dă seama 
de discursul poetic se lovește de două probleme : a) a recunoaşte 
că e] este în realitate „un discurs dublu, deplasîndu-și articula- 
tiile pe. două planuri — acela al experienţei și acela al conți- 
nutului...“ şi b) a stabili, după decupajul discursului în unități de 
dimensiuni variabile de la mărimile totalizatoare care sint obiec- 
tele poetice discrete pînă la elementele minimale şi după distin- 
gerea nivelurilor lingvistice de analiză, tipologia corelaţiilor po- 
sibile între planurile expresiei și conţinutului ; pentru a institui 
o tipologie de obiecte poetice“. W Dacă rezolvarea acestor pro- 
bleme în actul lecturii critice impune ca „tacerea semiotică” să 
fie definită ca un praxis ştiinţific ce leagă teoria de practică, 
construitul si observabilul, ea este totuși lipsită de capacitatea 
de a afirma noi valori, rămînindu-i doar- de a propune valida- 
rea celor existente deja dintr-o perspectivá specializată. 
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tunci cînd declară : „Uneltele savante nu mai sînt decît 
cîrje inutile atunci cînd omul trebuie să-și inventeze sen- 
sul vieţii : ...măsurînd textul, criticul se măsoară cu tex- 
tul, și-și dă astfel propria lui măsură.“ 9 

iii 


Adevărata probă a criticii se face atunci cînd încearcă 
să treacă de la propunerea la afirmarea valorilor. A rea- 
liza sisteme critice pe baza unor sisteme estetice, a im- 
pune distincţii şi opoziții între fenomene de ansamblu 
și fenomene specifice (de genul limbaj comun — limbaj 
poetic), nu înseamnă nimic în raport cu strălucirea operei 
noi care pare a se impune de la sine. Această „neutrali- 
zare axiologică“ a analizelor particulare le îndepărtează 
de „neliniştea“ fundamental estetică a operei vii. Fără 
să vrea, critica modernă își însuşeşte damnarea criticii 
clasice : inhibiţia în faţa judecății. Pentru că. dacă clasi- 
cismul critic îşi construise un perimetru „ideal“, indubi- 
tabil alienat în faţa operelor, rebele, critica secolului XX, 
„ştiinţifică“, renunţă la judecată (concepută ca pronun- 
tare), în favoarea dezvăluirii unei scheme universale 
în schematicitatea. ei, alta însă cu fiecare proiecţie. Cri- 
tica se, raportează. astfel la critică, polemica tinde să se 
generalizeze apărînd fenomenul paradoxal al îndepărtă- 
rii de obiectul unic şi real pus în faţa ei, în favoarea cău- 
tării unor „etaje. superioare“ cît. mai adecvate pentru mo- 
tivarea actului critic în sine. 

Se poate vorbi de o „prudenţă“ a criticii moderne. 
Prea des revoluțiile realizate de opere au făcut din cri- 
tică „remorca“ artei. Prea des opera contestată a cerut 
refacerea aparatajului critic pentru ca cercetătorii să se 
mai lase surprinși. Trebuie, de aceea, să renunțăm la artă 
în favoarea analizei limbajului artei, să renunţăm la lu- 
mea suficientă sieşi a operei în favoarea Textului ? Este 
firesc, desigur, ca „știința limbajului“ să se intereseze de 
ceea ce este limbaj, adică de „textul literar“ cum epunţă 
R. Barthes, dar — ne întrebăm — pare valoarea operei 
poate fi explicată numai prin limbaj ? 


> 
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„Nimeni nu poate contesta: achiziţiile certe ale :stilisti- 
cii, poeticii și semioticii. Grupul din jurul revistei Tel 
Quel- are perfectă dreptate să susţină întemeierea unei 
„noi practici a scriiturii“. O spune Philippe Sollers subli- 
niindu-i şi deschiderea spre. etajele superioare. 

„O. nouă practică a scriiturii, dizolvind efectele de 
«literatură» şi criticînd formațiunile lor. tranzitorii, : poate 
consolida această «nouă practică. a. filozofiei, care este 


marxismul>...% 5%. „Pornind de la practică, scrie: el, în- 


seamnă. că a devenit imposibilă, începînd cu o ruptură pre- 
cis. situabilă în istorie, considerarea scriiturii, ca un obiect 
care poate fi studiat pe altă cale decît aceea: a scriiturii în- 
seşi “(exercitarea sa în anume condiții). Altfel spus, pro- 
blematica specifică a scriiturii se- desparte: masiv: de mit 
și reprezentare pentru a se gîndi: în literaritatea' şi spa- 
tiul său. Practica acesteia trebuie definită la nivelul «tex- 
tului», dat fiind că acest cuvînt trimite de acum înainte 
la o funcție pe care, totuși, scriitura «hu o exprimă», dar 
de care dispune. Economie dramatică al 'cărei «loc geo- 
metric» nu. este reprezentabil (ci se joacă)“ 37. Analiza 
„rupturilor« care trebuie să ducă la constatarea structu- 
rilor specifice. diferitelor nivele ale limbajului, la sezisa- 
rea determinaţiilor lor intime. şi de ansamblu, la surprin- 
derea „crizelor“ sale analoge crizelor instituţiilor so- 
ciale, arată că teoria critică nu mai vrea să fie „umilită“ 
de „practica“ propriu-zisă a creaţiei. Arta se :transformă 
în Text, în practică textuală şi înțelegerea: „rupturilor“ 
se poate realiza numai - prin revoluţionarea „cadrelor 
epistemologice“ care le-au generat. Nu interesează deci va- 
loarea, ci „practica semnificantă“, nu contează deci ge- 
nurile artistice, ci doar fundamentul lor posibil care este 
limbajul. Textul trebuie, prin urmare, „deconstruit, în 
artă. semnificantul devenind generator, ceea ce face ca 
limbajul specific să nu mai corespundă „modelului sem- 
nului şi al comunicării“, textul nemaifiind de aceea de- 
pozitarul sensului, ci producîndu-l. În context, criticii 1 
se relevă necesitatea unei noi „metode de lectură“. Con- 
siderarea limbajului ca o totalitate de „semne de schimb“, 
avînd „valoare de schimb“, nu este suficientă pentru des- 
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cifrarea textului, limbajului trebuind să-i fie recunos- 
cută şi „valoarea de întrebuințare“. În acest mod, se pot 
pune în raport „supradeterminările“ de ansamblu, se pot 
elimina chestiunile nevralgice ale definirii valorii în artă 
în favoarea unei restructurări a teoriei despre ea, ea în- 
săşi încetînd a mai fi considerată altfel decit „practică 
productivă“. în felul acesta, va considera acelaşi Ph. Sol- 
lers, „Scriitura și textul sînt interioare modurilor de pro- 
` ducţie materiale. Funcţia lor este de a face să apară ma- 
terialitatea mizelor simbolice ale unei faze istorice date şi 
mai ales scena conflictelor filozofice şi politice, conform 
unui mod specific, relativ autonom“. 33 O asemenea per- 
spectivă nu poate fi contestată. O întrebare inocentă se 
pune însă : dincolo de descifrarea şi de eliminarea cadru- 
lui epistemologic al „textului burghez“, cum distingem 
totuși, în planul aceluiași limbaj (cel poetic) diferența 
(dincolo de valoarea lui de schimb și valoarea lui de în- 
trebuinţare) de valoare în sine, pentru că, dacă „proce- 
deul“ revoluţionar al „noii lecturi“ ne permite o înţele- 
gere decisivă a contextelor textului și a modului lui spe- 
cific de funcţionare, el nu ne dă nici o posibilitate pentru 
opțiunea axiologică. Pe ce criterii alegem pentru analiză 
un text sau altul şi pe ce motiv, dincolo de operaţiile 
menţionate, considerăm că unul sau altul merită „lec- 
tura“. Întrebarea iniţială revine şi în acest context. * 
Încă o dată problema trebuie reluată. Grupul Tel Quel 
realizează o mutație principială a tezei marxiste după care 
cei ce muncesc (şi scriitura reprezintă o muncă) sînt fău- 
ritorii progresului istoric, prin „generalizarea“ procesului 


*) Deşi reprezentanţii grupului „Tel Quel“ reclamă alături de 
surse freudiene sau structuraliste şi critica economiei clasice rea- 
lizată de Marx, ajungind la concluzii extrem de interesante sin 
analiza limbajului și a textului, credem că în cazul limbajului 
poetic, dincolo de forța ideologică, teoretică şi practică (a- 
panajul „scriiturii“) și de relevarea relaţiilor — în ultimă in- 
stanţă sociale — ascunse de el, „simpla“ lui analiză, ca „text“ 
în cazul unei opere noi, nu are neapărat relevantă axiologică. Chiar. 
dacă . termeni ca „operă“, „subiect“, „artă“ şi implicit „valoare“, 
devin termeni „fictivi“, inoperanţi, trebuie observat că, alături de 
achiziţiile certe în demonstrarea supradeterminării limbajului, 
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muncii avind loc şi o procedură de demistificare a acti- 
vităţii spirituale, care depinde pînă la urmă de condiţiile 
de viaţă socială. „Ce altceva ne arată istoria ideilor decit 
că producţia (s. n.) intelectuală se transformă odată cu cea 
materială“, scriu Marx şi Engels în Manifestul Partidului 
Comunist. % Dar dacă pentru Marx creaţia culturală își 
are resursele în istoria concretă a omului considerat ca 
ființă socială activă, angajată în procesul muncii şi con- 
comitent în procesul creării propriei sale lumi istorice și 
a culturii, pentru teoreticienii criticii textului ce se re- 
clamă de la el, limbajul poetic devine el însuși muncă, 
muncă specificizată (dar care muncă nu se specifici- 
zează !), ce nu mai reprezintă un proces de creaţie sin- 
. gularizat, suprastructurat pe procesul (el însuși creator) 
al muncii sociale. Şi dacă pentru definirea structurilor 
şi a determinaţiilor limbajului poetic în genere o aseme- 
nea atitudine teoretică .devine valabilă, nu trebuie nici- 
decum să uităm că, după Marx, creativitatea umană, cul- 
tura însăși sînt condiționate în ultimă instanță de muncă, 
ce „este în primul rînd un proces în care omul mijloceşte, 
reglementează şi controlează prin propria sa activitate 
schimbul de substanţe dintre el și natură... Acţionînd ast- 
fel asupra naturii exterioare şi transformînd-o, el trans- 
formă, totodată, propria sa natură.“ 41 Cultura cu valorile 
ei reprezintă un ansamblu dinamic autonom, fundamen- 
tată desigur istoric în determinarea de ansamblu a etapei 
sociale date. Nu trebuie însă urmărită de aici o confu- 


care în condiţiile cadrului epistemologic burghez tinde să se cal- 
chieze după structurile sociale reale, problema „valorii unice“, spe- 
cifice unei opere, rămîne. Chiar dacă demonstrăm echivalenţele 
dintre muncă şi scriitură, sens şi valoare (în accepțiunea de va- 
loare de schimb şi întrebuințare a semnului), exploatarea muncii 
și exploatarea scriiturii — cum o face J. J. Gaux în studiul Marx 
et Pinscription du travail“, chestiune în genere acceptabilă — și 
în cazul de faţă validă — problema se pune totuşi altfel din 
"Perspectiva unei azxiologii marxiste, în care riscul confundării în 
artă a valorilor cu bunurile nu apare. Intuim că, deşi ar fi ac- 
ceptat dezvoltarea teoriei sale în planul de ansamblu al textului 
„care produce“, în privinţa definirii valorii unei opere, Marx ar 
ii fost probabil mai circumspect decit „elevii“ săi de la revista 
amintită, l 
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zie între ceea ce Rickert ar numi bunurile în care: se în- 
făptuieşte ordinea valorică“ şi „în-sinele« “valorilor. Lim- 
bajul poetic reprezintă „un bun“ afectat de ordinea valo- 
rică, un cîmp, cum îl numește J. J. Gaux, privilegiat 
al ideologiei, dar el nu ‚poate fi confundat cu valoarea 
„în-sine“ pe care „creația“ o realizează cu ajutorul lui 
într-o operă. Şi dacă semiologii, stiliştii, gramatologii etc, 
ajung la „situarea. specificului literar“ 12 după cum. con- 
semnează cercetătorul Livius Ciocârlie, aceasta nu în- 
seamnă că dau seama de valoarea unei anume opere din- 
colo de valoarea textului. Textul nu poate surprinde con- 
diția subtextului și pretextului, el luminează inconştien- 


tul participant la semnificare, Eu-l ca :semnificant reali- 


zîind ceea ce J. Lacan a numit „desemnarea subiectului 
enunţării“, pe care însă „nu-l semnifică“. 43 Textul ca pro- 
ductivitate, ca intertextualitate, ca scriitură şi lectură -de- 
vine obiectul fundamental al criticii noi. Un obiect:ce 
poate duce la propunerea unei valori, chiar şi la: afirma- 
rea ei fără a fi însă responsabil de ea. * 


Dacă „marea estetică“ se retrage din spatele criticii în 


favoarea unei „științe umaniste“ sau în favoarea discursu- 


lui filozofic propriu-zis, aceasta este rezultatul neîncrederii 
criticului în... propriile sale mijloace. Pentru că judecata 
cere ceva mai mult decît înțelegerea şi pentru că jude- 
cata exactă nu pare a fi posibilă, criticul renunţă la ea, 
încercînd în schimb, cu resursele pe care alte domenii ale 


*) In fapt, critica „telquelistă“ este interesantă și atrăgă- 
toare. Fragmentul aplicării ei, pe care-l preluăm din Ph. Sollers, 
capătă dimersiunile reale ale criticii extraestetice, ce nu urmă- 
reşte — totuși — decît surprinderea sensului. „Trebuie să înţe- 
legem deci că textul este el însuși ceea ce este arătat în timpul 
citorva clipe“; că, deşi durînd sub privire, el trebuie să manifeste 
această calitate instantanee, această experienţă în care viziune 
sau gindire, cuvinte sau idei, lume şi sens sînt în perspectiva 
unei unități creatoare de limbaj. Unitate ireductibilă, inaccesibilă, 
nearătind niciodată din ea decit peisaje duble, cuplu urît de o 
„Singulară odihnă“, „Aceste două tipuri care trec / Figurate / Pre- 
cum un automobil / Peste mine deodată / Doborindu-mă“. „Frag- 
mentarea este sursa“ ; astfel începe un alt „peisaj“. În. fapt sîn- 
tem puşi de fiecare dată în faţa unui raport de contradicţie 
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“spiritului i le pun la îndemînă, să realizeze ceea ce am 
putea numi „comprehensiunea totală“. 

Grupuri structuraliste,  structuralist-marxiste, psiha- 
nalitice sau freudo-marxiste, sociologizante etc, urmăresc 
acea cuprindere a operei care să fie exhaustivă, totală. 
Renunţarea la estetică nu înseamnă însă renunţarea la 
un principiu estetic. Descrierea la care metodele pozitive 
împing critica are totuşi un ţel principial și fundamental 
estetic şi anume acela de a dovedi particularitatea speci- 
fică a unei forme suficiente sieși a spiritului uman. Nu- 
mai că, în ciuda dovezilor certe şi certificate a specifi- 
cizării, ele nu vor da seama total de valoarea acestui 
fenomen universal şi concret care. este opera. Este cert 
că Flaubert a resimţit „teroarea“ tatălui și s-a „îmbibat“ 
cu ideologia mediului său social, este cert că prin con- 
ținuturile implicite ale dialogurilor dintre personajele 
sale, Proust „trădează“ complexele clasei dominante, tot 
așa cum este cert că analiza scriiturii relevă atît munca 
„scripturală“ în text cît şi clivajele între. valorile lim- 
bajului. Dar nici una din criticile „ştiinţifice“ nu afirmă 
o nouă valoare, Nu putem renunţa la descoperirile lor, 
dar nici nu le putem accepta total. Nu valoarea estetică 
a unei opere este surprinsă de -critica „telquelistă“, ci 
sensul „textului“ ei. Un roman, să zicem: Moromeţii al 
lui Marin Preda, nu este o valoare datorită perspectivei 
sociologice şi etice asupra lumii rurale, sublimată în text. 
„Tipurile“ din roman, structurile tradiţionale, psihologia 
țărănească, structurile specifice limbajului rural, pot fi 


între părțile imediate și ansamblul lor, „Iată un corp uman / Sau 
de asemenea iată-i în: pușcărie / Dacă sînt demni de puşcă- 
rie...“ etc, ete. Concluzia : „În totul noi avem o apercepţie în 
care fragmentul de sens ipotetic este dat indisolubil cu lumea 
sa înconjurătoare, ceea ce ne amintește că gîndirea nu este capa- 
bilă să se debaraseze de lume în favoarea sensului (s.n.): şi aici 
reprezentarea totală, dedublată, introduce puţină retragere a spi- 
ritului din lectura obişnuită, într-o regiune de creşteri interioare 
şi de torsiuni care îl vor plasa desigur pe „liniile prozei“ 4%, De- 
mistificarea creaţiei prin analiza textului nu ajunge totuşi la di- 
ferenţierea axiologică în sine, pe care opera o cere, o necesită 
„ȘI O impune. | i 


ea 
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la fel de bine surprinse printr-o cercetare sociologică, et- id 


nologică sau lingvistică riguroasă. Nu „Obiectul“ este ju- 
decat, ci, cum o spune G, Picon, „Obiectul acestui obiect“. 
Exemplul lui Pierre Menard, cunoscutul personaj borge- 
sian, care rescrie „Don Quijote® poate fi acum reluat. 
Dar Pierre Menard modernul rescrie opera adăugîndu-i... 
note de subsol. Note de subsol ce o explică din punct de 
vedere tehnic. „Noul“ autor al lui „Don Quijote“ ne 
poate spune ce reprezintă opera, cum este ea, dar se 
pierde atunci cînd trebuie să demonstreze de ce tocmai 
această operă şi nu alta este aleasă de el. Avem aici 
însă de-a face cu problema valorii și în artă valoarea 
este, întotdeauna, în primul rînd o problemă estetică. 

Experienţa estetică comportă, mai ales atunci cînd se 
concretizează în experienţa critică, acea intuire şi. „Co- 
mentare“ specializată a valorii, fără de care orice des- 
scriere „rațională“ nu mai poate îi merituoasă decit în 
sine, ca măiestrie tehnică a „tehnicii“ chestionării.. Și 
dacă, datorită unicităţii şi complexității „obiectelor“ sale, 
estetica este obligată la „trădare“, experienţa critică ce 
actualizează generalizările ei este cu atit mai înrobită 
acestor „obiecte“ ce îi impun pronunţarea sau renunța- 
rea la această pronunțare. lar renunțarea înseamnă fie 
refugiul într-un dogmatism oarecare, fie perspectiva teh- 
nică a unei „ştiinţe umane“ verificate. 

Perspectiva . negentropică a unei științe, perspectiva 
osificantă a unei dogme nu pot însă cuprinde întru to- 
tul un fenomen proteic şi aparent entropic (întrucît există 
totuși o ordine a valorilor artei) în speciticitatea lui. 
Cînd Nichita Stănescu era criticat de pe anume poziţii 
dogmatice la apariţia celor 11 Elegii în „Scînteia“, el 
era lăudat de N. Manolescu în „Contemporanul“. Şi chiar 
dacă critica ar fi adoptat o poziţie „mută“, succesul de 
public demonstra că dialogul conştiinţei cu opera func- 
ționează axiologic. Opera își impune justiţia, iar treaba 
criticii este de a grăbi sau întirzia momentul acestei 
„Justiţii, 

Istoria, operelor, istoria valorilor artei în succesiunea 
lor impune şi orientează judecata critică, pregăteşte re-. 
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cunoașterea şi asimilarea noilor valori. Putem spune că 
„textele“ lui Mallarme „în însăși structura lor“ se gin- 
dese ca producere, că reprezintă momentul „rupturii“ 
într-un „mod“ al limbajului poetic, dar analizele texte- 
lor nu ne arată de ce ele reprezintă, dincolo de „privi- 
legierea“ lor, o valoare în sine. Analiza de text are însă 
meritul, ca Siicare analiză ştiinţifică, de a sublinia tră- 
săturile specifice ale fenomenului de ansamblu. Analiza 
de text, ca şi celelalte tipuri de analiză, are și meritul 
sublinierii cu şi mai mare violenţă, chiar şi atunci cînd 
nu o vrea, a necesităţiicunei analize particularizate, de 
valoare. Pentru că dacă respectivele cercetări nu urmă- 
resc decît descrierea caracteristicilor fenomenului, aceste 
caracteristici nu sînt posibile fără valorile ce le-au jus- 
tificat. Ca şi esteticile „științifice“, critica științifică pierde 
ansamblul totalităţii concrete care este opera, clarifică- 
rile succesive realizate de ea cerînd însă imperios pînă 
la urmă „reîntoarcerea la obiect. 

Desigur, „noua critică“ poate surprinde, dincolo de 
reperele infrastructurale ale limbajului, diferenţele spe- 
cifice între diversele „texte“. O „lectură“ exhaustivă duce 
și la surprinderea motivaţiilor psihanalitice şi la defi- 
nirea determinaţiilor „supradeterminative“ şi deci la re- 
cunoaşterea „urmelor“ implicate în subtextul textului ca 
și la „dezvăluirea“ structurii proprii lui. Dar este oare 
relevantă — la urma urmei — punerea în mişcare a 
unei asemenea armături teoretice („Se screm munții...“ 
spune Vergiliu), pentru a demonstra, de exemplu, ceea 
ce Barthes descoperă în Eseuri critice, și anume că Vol- 
taire a fost „un scriitor fericit“ ? Și cît de mult valorează 
această afirmaţie pe lingă „trăirea“ pe care o resimţim 
dialogînd cu Zadig ? 

Nimeni nu neagă, sperăm, importanţa unei asemenea 
cercetări critice. Nu un prezumativ „relativism“ ne în- 
deamnă la a chestiona validitatea rezultatelor ei. Tre- 
buie să fim de acord cu constatarea că judecata criti- 
cului modern, prin criteriile mult mai exacte pe care 
Și le propune, ne apropie mai mult de operă decit critica 
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clasică. Dar — dacă clasicismul critic reprezenta lipsa 
unei judecăţi de valoare — se pune în context, între- 


barea, în ce măsură critica modernă reprezintă o afir- 
mare a ei? Nu cumva această critică „ştiinţifică“ se 
vădeşte a fi o manieră de a monografia opere deja re- 
cunoscute ? Critica pare a-și propune renunțarea la gust 
pentru a afirma... gustul. 

Romantismul spărgea ordinea clasică, afirmind dezor- 
dinea existentului închipuit. Modernismul aruncă peste 
bord totul în favoarea creaţiei descătușate în mod absolut. 
Dar, din toate „florile“, puține -rămîn. Şi nu critica de 
„criteriu“ este întotdeauna cea care le alege. S-ar părea 
că operele se cheamă unele pe altele, s-ar părea că din- 
colo de ceea ce pare a fi „la modă“, la un moment dat, 
există o „solidaritate“ a operelor. reușite de care, în ciuda 
eşecurilor sale, experienţa critică dă totuşi seama. O ex- 
perienţă critică fundată însă pe experiența cu operele, 
adică pe experienţa estetică. 

Într-adevăr, putem analiza critic, în diverse moduri, 
poemele lui Eminescu. Într-adevăr, putem constata jus- 
tetea — afirmativă — a fiecărei maniere în legătură cu 
aceste poeme. Înseamnă oare acceptarea (sau respingerea) 
tuturor un „relativism“ critic? O observaţie se impune : 
deși fiecare modalitate de a analiza ne spune ceva nou 
despre cutare operă, aceasta rămîne. — dacă este deja 
— indiferent de ele, o valoare. 

Manierele critice răspund unor anume mutații ale 
sensibilităţii axiologice. Ele nu definesc însă valoarea 
unei opere, cel mult o presupun sau o repun în discuţie 


pentru a o sublinia ori contesta. Şi cu fiecare operă nouă 


ce pare reuşită, criteriile trebuie  reinventate. Numai 
particularizînd specific și momentan experienţa genera- 
lizată cu operele, experienţa critică poate. depăşi „prin- 
cipiul mediocrităţii“ sau „principiul confortului“ cum le 
denumește A. Moles, referindu-se la Kitsch. Prin extinc- 
ție putem spune că neînţelegerea fenomenului dialecticii 
particulare a obiectelor unice, individualizate, care sînt 
operele, ca şi neînţelegerea rolului experienţei gene- 


> 
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ralizate cu ele, al experienţei estetice, duce în'cadrul.unor 
doctrine critice oarecare la „confortul“ dogmei care im- 
pune “ mediocritatea, cumularea și ihadecvarea. %: Ca şi 
în cazul :problematic al realizării unei „ontologii particu- 
lare a umanului“, necesitatea teoretizării ontologice spe- 
cifice a operelor, ea însăși „particulară“. se resimte şi 
la nivelul criticii. Şi aceasta pentru că dincolo de solul 
comun şi fecund al experienţei estetice care dă .posibili- 
tatea particularizării experienţei critice. se poate susține 
că fiecare operă reuşită afirmă propria ei specificitate, 
un ideal de frumusețe propriu, ce „schimbă faţa lumii“. 

„Cum putem însă constata aceasta ? ,.Nu ,comentînd 
„ştiinţific“ valorile deja recunoscute. Aşa cum, în cazul 
general-umanului, individualitatea puternică, personalita- 
tea zisă-istorică, sintetizează experiența (practica), anteri- 
oară a societăţii, propunînd căi (revoluționare) de deve- 
nire ulterioară, o operă nouă (în sensul propriu al 
iermenului) generalizează experiența cu cele existente 
anterior, proiectînd căi nedesluşite încă ce vor modifica... 
„imprejurările“ şi experienţa. Rolul criticii âici se vădeşte, 
in capacitatea ei de a indica acele opere ce îimbogăţesc 
istoria artei, ce schimbă cadrul referenţial pe care ea 
însăşi îl solicită. Ceea ce trimite totuși. la necesitatea 
fundamentării estetice a judecății critice. r, 
„Şi dacă — pînă la urmă — judecata critică nu poate 
defini valoarea, ea reprezentînd prin imediatitătea sa o 
manieră de a indica — mai mult sau mai puţin violent, 
mai mult sau mai puţin entuziast — apropierea sau 
deosebirea operei noi de operele înregistrate ca valori, 
resuscitate ca valori în cadrul mutaţiilor sensibilităţii 
axiologice la care însăşi istoria operelor concură, acest 
lucru nu înseamnă renunțarea la critică sau condam- 
narea ei pentru... relativism. e Mag: 

Așa cum pentru opinia publică faptele: unei persona- 
lități istorice câpătă în momentul realizării lor o stră- 
lucire deosebită pe care apelul la istorie şi distanțarea 
istorică le cataloghează ca gratuite sau esențiale pentru 
etapa dată, opera nouă are — momentân — pentru 
critic, efectul „flash-ului“. Reluărea experienţei istorice 
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şi înscrierea semnificativă a operei noi în această expe- 
riență atenuează oricum primul moment, dîndu-i abia 
după aceea o „strălucire“ durabilă sau o uitare. Ceea ce 
nu înseamnă că trebuie să recomandăm criticii abţine- 
rea de la judecată. 

Afirmația este valabilă şi pentru critica ce refuză 
metodologia generală pe care o propune estetica. Chiar 
evitînd judecăţile estetice, totalizatoare prin definiţie, o 
critică „ştiinţifică“ nu poate uita totalitatea în „apreci- 
erea“ noului. 

* 


Critica particularizantă, de criteriu, nu este singura 
formă a criticii. Nemulțumirea față de critica „impresio- 
nistă« a împins spiritul la rigoare ştiinţifică datorită 
„fragilităţii“ ei intrinseci. Critica impresionistă, ce repre- 
zenta o critică estetică în principiu, s-a perimat prin 
propria-i insuficienţă, prin prea marea ei suficienţă. Ne- 
cesitatea unui limbaj clar, a unei lumi a sensului unic, 
desemnat prin criterii anterioare şi exterioare, chiar dacă 
estetice, a dus critica la autodamnare, la nevoia parti- 
cularizării riguroase. i 

Arta este o dinamică ce se măsoară doar prin sine şi 
față de sine. Persistenţța unor criterii ţine de nostalgia 
gustului critic şi nostalgia criteriilor împinge la căutarea 
lor. Există o tendinţă justificabilă a criticii de a impune 
criterii raţionale, există o justificare a încăpăţinării de 
a impune unele criterii, dar nici o tendinţă şi nici o jus- 
tificare nu ne duce la proiecția estetică de. ansamblu 
a criticii. Temîndu-se de o judecată generală asupra 
operei, criticul apelează la o judecată de criteriu, mili- 
tează pentru o judecată de criteriu şi din nevoia de a 
acoperi insuficienţele acesteia. Pentru că opera nouă dă- 
rimă criteriile, pentru că un criteriu axiologic nu poate 
suplini totalitatea criteriilor, așa cum partea nu poate 
înlocui întregul. Critica este silită să mintă şi minciuna 
constă în încercarea de a valida cu fiecare operă nouă 
o valoare intuită, dar niciodată deplin explicată. 

Şi atunci... „de ce noua critică“ ? 
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întrebarea capătă un sens pur retoric dacă ne gîn- 
dim la ceea ce, anterior, am surprins în reflecţiile lui 
S. Doubrovsky. „Nu te naști critic, după cum nu te 
naşti poet : devii prin muncă. Critica trebuie nu numai 
să integreze toate cunoștințele pertinente referitoare la 
obiectul ei (ea traversează deci o «zonă de obiectivitate» 
şi este modificată de procesul acesta), dar implică şi o 
conștiință deplină a raporturilor ei fictive cu obiec- 
tul şi, prin el, cu lumea. Există deci o dialectică 
proprie criticii, care merge de la subiectul nereflexziv 
(lectura) la subiectul reflexiv (sinteză a “sensului), tre- 
cînd prin cunoaşterea obiectului (varietate a nivelu- 
lelor de semnificaţie), şi în care impresia este negată 
de cunoaştere pentru a fi în același timp regăsită şi 
depăşită de judecată“ 45. Dar „lucrarea“, practicizarea eu- 
lui critic, transformarea lui dintr-un eu „natural“ într-un 
eu „cultural“ nu este suficientă pentru realizarea jude- 
căţii de valoare. Critica trebuie să fie mai mult decît 
recunoașterea aparenţei unei opere la planul complex 
al artei. Critica trebuie să fie, concomitent, şi ierarhizare, 
polarizare, categorisire. Eul „cultural“ al criticii trebuie 
să fie mai mult decît o critică a imediatităţii : el trebuie 
să facă apel neapărat la experiența generalizată cu ope- 
rele și mai mult decît atit, trebuie să se sprijine pe acea 
concepţie generală, oricît de schimbătoare şi de „inadec- 
vată“ ar fi ea, care este estetica. Pentru că numai la 
nivelul „marii estetici“ întîlnim o proiecţie axiologică de 
ansamblu ; pentru că numai particularizind la o operă 
această proiecție, putem da seama — parţial! de aspi- 
rația spre valoare a respectivei opere. Opera însăşi de- 
gajă o anume structură estetică şi sarcina criticii trebuie 
să fie cel puţin aceea de a „simți“, de a „numi“ această 
structură, Estetica tinde spre reprezentarea unui anume 
„model“ de operă, a unei „scheme“ generale, valabilă 
axiologic, a ei. Critica postulează acest model într-o operă 
ȘI îl aplică — eventual — la altele. O asemenea perspec- 
tivă implică însă — am văzut deja — pierderea diversi- 
tăţii. Şi fără acceptarea diversităţii nu putem conclude 
existența unei totalități suficiente sieşi. Nu totalizarea 
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criteriilor este de aceea imposibilă, ci imposibilitatea de 
a găsi criterii totalizatoare care să corespundă în mod, 
absolut unei totalități concrete. 

-Critica este legată de sezisarea imediată a acestei 
totalităţi concrete și, oricît s-ar forţa, ea nu o poate epuiza 
pentru că vrind-nevrînd ajunge la susținerea pregnantă 
a unui criteriu. Estetica nu poate fi nici ea o însumare 
mecanică a tuturor criteriilor şi, prin urmare, nu poate 
— totuşi — oferi judecăţi particularizatoare asupra ope- 
relor. Critica încearcă deci oO fundamentare în estetică 
— prin particularizarea unor criterii, iar estetica se rea- 
lizează prin generalizarea experienţei critice. Problema 
valorii operei aici se află, între aceste două piam limită. 

Dar ea rămîne încă de rezolvat. 2 
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. MA 


Lei 11 &n 


E Manierele critice răspund unor 
` anumite mutații ale sensibilită- 


ţii axiologice. Ele nu definesc. 


inṣă valoarea unei opere, cel 


mult o- presupun sau o repun in 
discuție pentru a o sublinia ori 


contesta. Și. cu fiecare operă 
“nouă ce pare reușită, criteriile - 
- -tebuie reinventate.” 


TOMA ROMAN, născut în 1949, 


este dolor în filosofie. Debutul 


editorial îl constituie volumul de 
poezii Arcedava (1976), urmat 
de un a! doilea volum de ver- 
suri Cartea cu immanuel (1981). 
Autor a numeroase studii și e- 


seuri publicate în revistele de. 


specialitate, în prezent este asis- 


tent la catedra de filosofie din 
A.S.E. 
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